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Już ponad 8 lat patronuje miesięcz- 
nik „Kino” ambitnym inicjatywom i 
propozycjom artystycznym naszej ki- 
nematografii, poszukując dla nich 
ideowych, estetycznych i socjologicz- 
nych motywacji. Pismo pośredniczy 
też w dialogu między twórcami i pu- 
blicznością, zarówno poprzez swoje 
akcje popularyzatorskie jak 1 środo- 
wiskowe dyskusje nad filmami. Z pun- 
ktu widzenia polskiej tradycji kultu- 
ralnej i w imię potrzeb polskiej kul- 
tury, „Kino” asymiluje dorobek kina 
światowego 1 współczesnej myśli fil- 
mowej. Zdobyło sobie uznanie cenny- 
mi akcjami z dziedziny kultury fil- 
mowej, takimi jak batalia o wprowa- 
dzenie elementów edukacji filmowej 
do programów szkolnych i studiów 
polonistycznych, czy stała troska 0 
sytuację kin w nowych ośrodkach 
przemysłowych. 

Ciągle udoskonalając formułę pismo 

le rozszerzyło zasięg Swojego 
oddziaływania. W styczniu 1966 r. roz- 
poczynano od nakładu 6.000 egzempla- 
rzy; numer setny ukazał się w kwiet- 
niu 1974 r. w nakładzie ponad 30-ty- 
sięcznym, a przydałoby się jeszcze 
dużo więcej zwłaszcza że miesięcznik 
jest prawdziwym ambasadorem" pol- 
skiej twórczości i myśli filmowej za 
granicą — można go kupić w 22 kra- 
jach. 

Kolegom z „Kina” życzymy coraz 
lepszych i coraz wnikliwszych arty- 
kułów o sprawach filmu w Polsce i 
na świecie. A nam wszystkim, czytel- 
nikom, zwiększenia nakładu, abyśmy 
nie musieli kupować „Kina* spod 


PRAPREMIERA 
„DOLINY* 


W przededniu święta narodowego 
CSRS odbył się w Warszawie uroczy- 
sty pokaz filmu „Dolina” słowackie- 
go reżysera Stefana Uhera, Jest to 
psychologiczny dramat partyzancki, 
którego akcja rozgrywa się pod ko- 
niec wojny w słowackich Tatrach. 
Film zaprezentowali scenarzysta Miloś 
Krno, uczestnik Słowackiego Powsta- 
nia Narodowego oraz aktorki Andrea 
Cunderlikovś i Jitka Zelenohorskó, 


Po_kolaudacji 


„GNIAZDO 


Reżyser Jan Rybkowski ukończył 
film historyczny „Gniazdo” o po- 
czątkach państwa polskiego. Scena- 


riusz Aleksandra  Ścibor-Rylskiego 
ukazał Mieszka I jako przywódcę 
przerastającego swoje otoczenie, jako 


Władcę, który zrozumiał, że losy 
państwa zależą od przyjęcia wraz z 
chrześcijaństwem nowoczesnej struk- 
tury feudalnej. Główną rolę gra Woj- 
ciech Pszoniak, w pozostałych rolach 
— „Marek_ Bargiełowski, Franciszek 
Pieczka, Bolesław Płotnicki, Wanda 
Neumann, Janusz Dylczyński i Leo- 
nard Pietraszak. Zdjęcia realizował 
Marek Nowicki, scenografię projek- 
tował Wojciech Krysztofiak, muzykę 
skomponował Jerzy Maksymiuk, pro- 


Na stokach  Kalatówek Krzysztof 
Zanussi rozpoczął zdjęcia do filmu 
„Bilans kwartalny". Przed kamerą 
Sławomira Idziaka pojawiła się Maja 
Komorowska, odtwórczyni roli Mar- 
ty, lsięgowej z zawodu, która przy- 
jeżdża na wycieczkę do Zakopanego 
w „towarzystwie koleżanek z biura 
(Halina_ Mikołajska, Małgorzata Pri- 
tulak, Celina Mecner i Danuta Rinn). 


W MIESIĘCZNIKU 


PIERWSZE SCENY „BILANSU KWARTALNEGO" 


Listy do redakcji 
„PROSZĘ NAS STRASZYĆ” 


Pai krytycznych zdań Jerzego 
Niecikowskiego o filmie „2001: odyse- 
ja kosmiczna” nie zaważy zapewne 
na karierze jednego z najlepszych na 
świecie filmów  fantastyczno-nauko- 
| wych. Kilka jednak zarzutów posta- 
| ram się odeprzeć. „Największą zaletą 
tego filmu — pisze w numerze 16 p. 
= Niecikowski — jest fakt, że zupełni 
nie wiadomo, o co w nim chodzi! 
Znamienne, że w felietonie został a 
tnie pominięty główny rekwizyt fil- 
m pałonaatul nonal a toreniający 
rolę katalizatora ewolucji. Nie moż- 
na takiej rzeczy przesypiać. Pomi- 
nąwszy drobne potknięcia w dziedzi- 
nie faktów („Odyseja” to cztery, 
a nie trzy „różne filmy"), fulozofi 
swą Kubrick wykłada przede wszyst- 
kim w pierwszym, a nie trzecim „fil- 
miku') zatrzymam się na następnym 
dziwnym zdaniu. P. Niecikowski doś- 
wiadcza „małej satysfakcji, że ktoś 
potraji wymyśleć wyprawę na Jo- 
wisza, lecz nie jest zdolny wymyśleć 
konferencji z przyszłości bez Zzwy- 
czajnej, dzisiejszej mównicy Tytuł 
filmu zawiera datę: 2001. Nie jest to 
znów tak odległa przyszłość. Dzisiej- 
sze mównice są identyczne z tymt 
sprzed 27 lat i nie jest powiedziane, 
że w ciągu dalszych 27 przeżdą gwat- 
towną ewolucję. Wszystkie modele 
rakiet i ich wnętrza planowała 
N.A.S.A. i bardzo możliwe, że wypra- 
wy do planet olbrzymich będą bardzo 
7 przypominać tę, którą ukazał Kub- 
rick. O zakończeniu filmu pisze p. 
Niecikowski, że jest „efektowne, tu- 
, że nie mające nic wspólnego z 
resztą filmu". Tak się mści przega- 
pienie głównego bohatera filmu, ta- 
jemniczej czarnej płyty. W rezulta- 
cie stwierdza autor, że Kubrick 
tanowił nas zdrowo postraszyć' 
jestem człowiekiem o stalowych ner- 
wach, ale podczas całego seansu ani 
przez chwilę nie odczuwałem strachu, 
Kubrick niczym nas bowiem nie stra- 
szy, ukazuje tylko, jak bardzo jest 
jeszcze ograniczona wiedza człowieka, 
który żyjąc we Wszechświecie nie 
potrajł rozwikłać zagadki życia i ro- 
zumu. Proszę nas nie straszyć, Mr 
Niecikowski! 


Jitka Zelenohorsk, Andrea Cunderli- 
ko v4 i dr Miloś Krno 
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Wojciech Pszoniak jako Mieszko I 


dukcją kierowała Urszula Orczyko- 
wska. Jest to już trzeci w tym roku 
film kinowy Zespołu „Kadr”. 


Męża bohaterki filmu gra Piotr Fron- 
czewski, a „tego trzeciego” — reży- 
ser Marek Piwowski, Ponadto w fil- 
mie wystąpią Zofia Mrozowska (mat- 
ka Marty), Barbara Wrzesińska i Ma- 
riusz Dmochowski (dyrektor banku). 
Scenografię projektuje Tadeusz Wy- 
bult, a produkcją kieruje Jerzy 
Buchwald. 


JANUSZ. MOSTOWSKI 
Warszawa 


Nie używałabym zdania, że zupełnie 
nie wiadomo, o co w „Odyset” chodzi. 
Nawet z dalszej części felletonu p. 
Niecikowskiego można  wywniosko- 
wać, że chodzi o Wielką Niewiadomą. 
W moim odczuciu „2001: odyseja kos- 
miczna” nie jest opowieścią o pot- 
worach i Marsjanach, ani o wypra- 
wie ludzi w Kosmos, ani nawet opo- 
wieścią o zbuntowanym komputerze. 
Jest to film o Człowieku. Każda z 
„nowelek” jest jednocześnie częścią 
samodzielną i związaną nierozerwal- 
nie z pozostałymi. Wszystkie razem 


oraz społecznej roli telewizji (m.in. 
wywiad z Marcinem Czerwińskim i 
fragmenty książki Gilberta Cohen- 
Seata i Pierre Fougeyrollasa) dys- 


„STUDIO" 


Trzeci numer miesięcznika „Studio” 
przynosi artykuły i wypowiedzi na 
temat filmu jako pomocy naukowej 


kusję o „Sanatorium Pod Klepsydrą" 
Hasa, rozmowy z amerykańskim kry- 
tykiem Albertem Johnsonem i akto- 
rem Wojciechem Pszoniakiem, spra- 
wozdania z festiwali, felietony, re- 
cenzje filmów i książek. 80 stron, 5 zł. 


dają — historię Człowieka. Niebanal- 
ną opowieść antropologiczną _„od 
małpy do komputera”. Przy pomocy 
komunikatywnych t trafnych symbo- 
li Kubrick układa swoją własną 


BOHATEROWIE 
„DZIEJÓW GRZECHU” 


Reżyser Walerian Borowczyk osta- 
tecznie ustalił obsadę „Dziejów grze- 
chu”, Zdjęcia już się zaczęły. W głów- 
nych rolach zobaczymy Grażynę Dłu- 
gołęcką (Ewa Pobratymska), Jerzego 
Zelnika (Łukasz), Olgierda 'Lukasze- 
wicza (Szczerbicj. Romana  Wilhel- 
miego (Pochroń), Marka Walczewskie- 
go (Płaza-Spławski), Karolinę Lu- 
bieńską (matka Ewy) i Jadwigę Choj- 
nacką (Leośka). 

Jest to już czwarta ekranizacja po- 
wieści Stefana Żeromskiego, po dwóch 
polskich z 1911 i 1933 roku i jednej 
włoskiej z 1919. W pierwszej wersji, 
zrealizowanej przez Antoniego Bed. 
narczyka za życia pisarza, główne role 
grali Marią Mirska (Ewa), Teodor Ro- 
land (Łukasz), Stanisław Knake-Za- 
wadzki (Pochroń) i Wojciech Brydziń- 
ski (Szczerbiec). Wersja reżysera Hen- 
ryka Szaro nakręcona na 25-lecie fir- 
my „Sfinks” była prawdziwą rewią 
gwiazd. Ewę grała Karolina Lubień- 
ska, Łukasza — Dobiesław Damięcki, 
Plazę-Spławskiego — Kazimierz Juno- 
sza-Stępowski, Szczerbica — Aleksan- 
der Żabczyński. Wystąpili także Józef 
Węgrzyn (paser), Jerzy Leszczyński 
(ginekolog) i Aleksander Zelwerowicz 
(chirurg). 


WITRYNA X MUZY 


Niezbyt imponująco przedstawia się 
literatura filmoznawcza na tegorocz” 
nych kiermaszach książki. Zarówno 
w stoisku Wydawnictw Artystycznych 
i Filmowych, jak w stoiskach innych 
wydawców mało nowości, jeszcze 
mniej wznowień... 

Nowością u nas jest „Ekran demo- 
niczny” Lotte H. Eisner, głośne, źród- 
łowe studium 
sjonizmie, WAiF wydał 


Orłowskiego o _ proble- 
mach adaptacji utworów literackich. 


Z, niedawno wydanych można na- 
być zbiory felietonów i szkiców Kon- 
rada Eberhardta „Film jest snem”, 
Krzysztofa Teodora Toeplitza „Wia” 
domości z tamtego świata” (I wyd. 
oraz resztki III wydania „Akyremy 
tegoż autora, w której wiele miejsca 
poświęcono filmowi w USA. Jest je- 
Szcze na rynku głośna książka Stani- 


Dni Kultury, Oświaty, Książki i Prasy 


Odyseję, której najważniejszym 
elementem, jak tamtej, homerowe, 
lest Człowiek. Nie jednooki Polifem, 
nie zdradziecka Kirke, nie komputer 
Hal 9000 i nie Czarny Monolit. Jeśli 
mówić tu o Wielkiej Niewiadomej, to 
właśnie jest nią Człowiek, czy może 
Tajemnice Życia. Olbrzymią zasługą 
Kubricka jest to, że ustrzegł się przy 
tym wszystkim patosu | przesady. No 
i trafił tytułem w sedno rzeczy, to 
zresztą jego  charakterystyczny rys. 
Może ktoś mógłby sobie wyobrazić 
taki film — lepszy, ale wątpię, czy 
spełniłby on wówczas podstawowy 
warunek realizacji większości fllmó; 
czy byłby dla przeciętnego widz. 
Można zawsze, zamiast czegoś trafia: 
jącego do milionów, skomponować 
coś dla elity. W kinie jednak chyba 
nie o to chodzi, by tworzyć Sztukę 
dla Sztuki, lecz Sztukę dla ludzi. 


sława Ozimka „Film polski w wojen- 
nej potrzebie” (PIW) i wcześniej wy- 
dana źródłowa praca Władysława Jew- 
siewickiego „Filmowcy polscy na 
frontach II wojny światowej”. „No- 
winy i nowinki filmowe” Stefanii 
Beylin cieszyły się dużym powodze- 
niem w Warszawie, gdzie w stoisku 
WAIF podpisywała je autorka. Moż- 
na jeszcze znaleźć „Nowy film ame- 
rykański” Jerzego Toeplitza, „Filmo- z 
we przygody małego rycerza” Bar- Ho CZAD 
bary Wachowicz, tom szkiców „E- brcje 
stetyka 1 film” oraz krótkie mo- 
nografie twórców — „Hitchcocka! 
Janusza _Skwary i” _ „Fellinie- 
go” Marii Kornatowskiej, a także to- 
mik „Andrzej Munk* wydany przed 
10 laty. Przy pewnej dozie szczęścia 
można kupić rozchwytaną książkę 
wspomnieniową o Góćrardzie Philipe, 
pojedyncze tomy serii leksykonów 
WAIF: „Filmy fantastyczno-naukowe' 
Andrzeja Kołodyńskiego, „Filmy pła- 
szcza i szpady” Danuty Karcz i „Fil- 
my kryminalne” Alicji Helman 'oraz 
„Western i jego bohaterowie” Czesła- 
wa_ Michalskiego. 


Na okładce; 


STEPHANE AUDRAN 


gra w filmie „Zbrodnia jest 
zbrodnią: 
(recenzja na str. 9) 


Fot. Unitrance Film 


ZEGZYEZZEDZE RZE OOTCTW WRO RZZEWEZEŃ 


„rady liczyły przede wszystkim na zysk... 


MICHAŁ STRĄK 


Siły 


nieczyste? 


ad losem wiejskich 

kin wylano już mo- 

rze łez. Temat jak 

bumerang wracał co 

kilka lat na łamy 
prasy. Z początku, gdy do- 
strzeżono pierwsze sympto- 
my regresu, pojawiły się go- 
rące apele, by zmienić polity- 
kę wobec tych placówek. 
Później w miarę upływu 
czasu, artykuły traciły na 
ostrości, aż wreszcie ich auto- 
rzy doszli do wniosku, że wi- 
docznie tak już być musi i że 
to pewnie jakieś siły nieczy- 
ste sprzymierzyły się, by ki- 
na wiejskie zniszczyć (naj- 
częściej w roli diabła wystę- 
powała telewizja). 


co 
ZADECYDOWAŁO? 


Przedstawione w Filmie” 
przed tygodniem informacje 


o kinach wiejskich w Związ- 
ku Radzieckim nie pozwalają 
przejść do porządku dzienne- 
go nad tą sprawą: dlaczego 
tak właśnie potoczyły się losy 
takich samych kin u nas? Co 
zadecydowało o tym, że ode- 
szliśmy od realizowanej 
przez kilkanaście pierwszych 
lat powojennych polityki w 
tym zakresie? 

Myślę, że decydującą rolę 
odegrały dwa czynniki; po 
pierwsze — nie wypracowali- 
śmy całościowej koncepcji 
upowszechniania kultury w 
środowisku wiejskim; po 
drugie — układ interesów w 
obrębie samej kinematografii 
nie sprzyjał preferowaniu te- 
go rodzaju placówek. 

Zacznijmy od pierwszej 
sprawy. Gdy przyjrzeć się 
strukturze organizacyjnej in- 
stytucji upowszechniających 


kulturę — okazuje się, że nie 
tworzą one integralnie po- 
wiązanej ze sobą całości. 
Każda stanowi element od- 
dzielnego układu pionowego. 
Mamy więc biblioteki od 
gminnej po wojewódzką, do- 
my kultury w województwie, 
powiecie i gdzieniegdzie na 
wsi, wreszcie kina zarządza- 
ne przez odrębny aparat ad- 
ministracyjny. Argumentem 
za taką organizacją są różni- 
ce w charakterze działalności 
tych instytucji. Można jed- 
nak ze znaczną dozą prawdo- 
podobieństwa powiedzieć, że 
nie jest to argument jedyny. 
Istotną rolę odgrywają inte- 
resy poszczególnych instytu- 
cji, z których żadna nie chce 
zmniejszać swego stanu po- 
siadania. Komplikacje, jakie 
wystąpiły w realizacji ekspe- 
rymentu w Sokołowie Podla- 


„Zawleszeni na drzewie” 


skim i przy tworzeniu powia- 
towych komitetów kultury i 
sztuki, a także dyskusja na 
temat gminnych ośrodków 
kultury, pokazują, że nie za- 
wsze i nie wszędzie tendencje 
do centralizacji spotykają się 
z przychylnym przyjęciem. 
Jaki to ma związek z kinami 
wiejskimi? 

Bardzo istotny. Ranga tej 
placówki, przekonanie o jej 
doniosłości może się ugrunto- 
wać dopiero wtedy, gdy wi- 
dzieć ją będziemy jako inte- 
gralny element zespołu insty- 
tucji, które ze względów 
technicznych mogą występo- 
wać w środowisku wiejskim. 
Ich występowanie jest wa- 
runkiem zrealizowania na- 
czelnego celu polityki kultu- 
ralnej na wsi, którym jest 
maksymalne przybliżenie 
możliwości korzystania z 
dóbr kulturalnych przez jej 
mieszkańców do możliwości, 
jakie mają mieszkańcy miast. 
Jest to zatem zupełnie inny 
punkt widzenia na te same 
sprawy. W takim ujęciu kina 
wiejskie przestają być margi- 
nesem, stają się instytucją, 
która ma do odegrania podo- 
bną rolę jak kina miejskie, 

"To jest jeden aspekt spra- 
wy. Drugi, nie mniej istotny, 


Do ilu wsi ten film dotrze? 


ciąg d; 


polega na tym, że nie można 
tworzyć oddzielnej sieci bib- 
liotek, klubów i kin — jeżeli 
mają to być placówki z praw- 
dziwego zdarzenia. Tworze- 
nie takich sieci byłoby non- 
sensem. Zasady racjonalnej 
gospodarki każą szukać roz- 
wiązań, przy których insty- 
tucje te korzystałyby z tych 
samych budynków, z tych sa- 
mych środków finansowych 
czy nawet pracowników. Po- 
łączenie nie może być prze- 
prowadzone w sposób mecha- 
niczny. Nie ulega najmniej- 
szej wątpliwości, że w wielu 
miejscowościach można by to 
zrobić. Dotychczasowy spo- 
sób zarządzania kulturą nie 
zachęca do podejmowania ta- 
kich przedsięwzięć, co nie oz- 
nacza, że nie należy tego 
robić. 

Na losach kin wiejskich 
zaważył więc w jakimś stop- 
niu brak wyraźnej koncepcji 
upowszechniania kultury na 
wsi i związane z tym niepra- 
widłowości w zarządzaniu in- 
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„Nie ma mocnych” 


stytucjami kulturalnymi pra- 
cującymi w tym środowisku. 


ROZCZAROWANI 
I ROZGRZESZENI 


Spójrzmy teraz na sytuację 
w samej kinematografii. W 
pierwszych latach po wojnie 
głównym celem polityki w 
tej dziedzinie było udostęp- 
nianie filmu całemu  społe- 
czeństwu. -Filmy 0-wysokim 
poziomie artystycznym miały 
być tanie i dostępne dla 
wszystkich. W konsekwencji 
do roku 1956 liczba kin wiej- 
skich zwiększała się bardzo 
szybko. W miarę upływu lat 
stanowisko to ulega pewnym 
zmianom. W roku 1958 mówi 
się oficjalnie o potrzebie 
wprowadzenia do kinemato- 
grafii rozrachunku gospodar- 
czego, który służyć miał na 
razie nie osiąganiu zysków, 
lecz racjonalnemu mecenato- 
wi i eliminowaniu nadmier- 
nych wydatków na kulturę. 
W końcu lat sześćdziesiątych 
ta tendencja stała się jeszcze 
bardziej widoczna; nie objęła 


Do ilu wsi ten film dotarł? 


wprawdzie wszystkich bez 
wyjątku kin, wpłynęła jed- 
nak wyraźnie na politykę 
wobec kin wiejskich. 

Zmiana kryteriów oceny 
pracy kin zbiegła się z prze- 
kazaniem ich radom narodo- 
wym. Rady liczyły przede 
wszystkim na zyski, które w 
tamtym okresie kina jeszcze 
zapewniały, mniej natomiast 
interesowały się aspektem 
kulturowym ich działalności. 
Z kolei administracja central- 
na oddając kina nie chciała 
pozbyć się wszystkich profi- 
tów; utworzony więc został 
tzw. fundusz filmowy, swego 
rodzaju transporter do prze- 
kazywania środków z kin do 
budżetu centralnego. Są to 
środki znaczne. Wojewódzkie 
zarządy kin przekazują na 
fundusz prawie połowę 
wpływów brutto za filmy za- 
graniczne wyświetlane w 
największych kinach. Wpra- 
wdzie kina wiejskie opodat- 
kowano niemalże symbolicz- 
nie, jednak ich dochody sta- 
nowiły niewielki odsetek 
ogólnych wpływów, stąd też 


ulgi nie mogły wpłynąć w 
sposób widoczny na prowa- 
dzoną wobec nich politykę. 

Tak więc szybko okazało 
się, żę administracja tereno- 
wa przeliczyła się w swoich 
rachubach. Brała kina z myś- 
lą o znacznych zyskach, a 
tymczasem najbardziej sma- 
kowity kąsek musiała prze- 
kazywać do centrali. Szybko 
też okazało się, że zamiast zy- 
sków przypadł jej w udziale 
obowiązek pokrywania defi- 
cytu kin. Nic dziwnego, że w 
krótkim czasie kina pozosta- 
wiono samym sobie. Admini- 
stracja centralna czuła się 
rozgrzeszona, bo od 1960 ro- 
ku kina jej nie podlegały, a 
rady nie chciały rożwijać sie- 
ci, groziło to bowiam wzros- 
tem strat. 

Brak miejsca nie pozwala 
na szczegółowe uzasadnienie 
tej tezy. Warto jednak podać 
podstawowe fakty. Na ogólną 
sumę 253 mln zł — przezna- 
czonych na inwestycje kino- 
we w latach 1966—1970 56% 
pochcdziło ze środków włas- 
nych zarządów kin, 35% z do- 


„Wynajęty człowiek” 


tacji rad narodowych, a resz- 
ta — z funduszu filmowego. 
Nie jest to jednak pełny 
obraz. Okazuje się bowiem, 
że zaledwie 4,2% środków z 
budżetów rad narodowych 
trafiło na wieś, a z ogólnej 
sumy 83,4 mln zł zainwest- 
wanej przez rady narodowe 
w mieście 24,9 mln zł wydano 
w Warszawie, 1,9 — w Łodzi, 
a 16,1 mln zł w Krakowie (w 
sumie więcej niż połowę). W 
takich województwach jak 
białostockie, bydgoskie, 
gdańskie, olsztyńskie, opol- 
skie, poznańskie i rzeszow- 
skie rady nie przeznaczy- 
ły na ten cel ani zło- 
tówki. W pozostałych woje- 
wództwach wydano w ciągu 
pięciu lat sumy rzędu 1—3 
mln zł. Jedynie w woj. ko- 
szalińskim, łódzkim i war- 
szawskim były one większe. 

Wiadomo powszechnie, że 
atrakcyjność kina zależy w 
znacznym stopniu od tego, w 
jaką aparaturę jest wyposa- 
żone. Wiadomo też, że posz- 
czególne wojewódzkie zarzą- 
dy kin nie są w stanie roz- 


 aDIZEDIA 


wiązać tej kwestii na własną 
rękę. O tempie, w jakim roz- 
wiązuje się ten problem, 
świadczą następujące liczby: 
w roku 1967 projektory 35 
mm miało 85 wiejskich kin 
państwowych, w roku 1970 
— 241, w 1971 — 274, w 1972 
— 281. 


SZĄNSE SĄ 


Wszystko, co napisałem 
prowadzi do pytania o przy- 
szłość kin wiejskich. Od cze- 
go zależy ich los? Myślę, że 
dwa warunki odegrają tutaj 
decydującą rolę: po pierwsze 
— od wypracowania i uzna- 
nia za obowiązującą koncep- 
cji upowszechniania kultury 
na wsi, która nie pominie roli 
kina. Koncepcja ta nie może 
być przy tym wypadkową 
polityki, jaką prowadzą 'po- 
szczególne instytucje zajmu- 
jące się upowszechnianiem 
kultury, przeciwnie — powin- 
na być punktem wyjścia dla 
określania celów ich polityki. 
"Tylko wtedy potrzeby wsi 
mogą znaleźć się w centrum 
uwagi zainteresowanych ko- 
mórek. Po. drugie — trzeba 
zmienić hierarchię celów, 
które realizować ma kinema- 
tografia, Zadania ekonomicz- 
ne nie mogą dominować, kina 
trzeba zacząć traktować 
przede wszystkim jako pla- 
cówki kulturalne, nie zaś ja- 
ko przedsiębiorstwa wypra- 
cowujące zyski. Wtedy to de- 
ficytowość kin przestanie być 
ich głównym grzechem. 

Droga „od pomysłu do 
przemysłu” nie jest ani krót- 
ka, ani łatwa. W tej kwestii 
jesteśmy w sytuacji jeszcze 
gorszej. Nie mamy bowiem 
nawet pomysłu. Uwagi te nie 
wyczerpują całej sprawy. 
Pokazują jedynie podstawo- 
we — moim zdaniem — przy- 
czyny aktualnego stanu. Nie 
podjąłem tutaj innej kwestii: 
co zadecydowało o tym, że w 
polityce tej nastąpiły tak wy- 
raźne zmiany? I czy obecnie 
warunki zmieniły się na tyle, 
by formułowane tu postulaty 
miały rację bytu? Sądzę, że 
te zmiany nastąpiły. Powiem 
więcej, zapoczątkowany po 
grudniu nowy okres w poli- 
tyce  społeczno-gospodarczej 
państwa, w którym zupełnie 
inaczej podchodzi się do po- 
trzeb społecznych ludności, 
zmusza do zastanowienia się 
także nad tą sprawą. 


MICHAŁ 
STRĄK 


Kto uleczy 
szpital? 


wydanej niedawno książce Romualda Karasia pt. 

„Tropem anonimu* znalazłem reportaż o człowieku, 

który złamał duży palec u prawej nogi, lekarze nato- 

miast — mimo stanowczych protestów pacjenta — na 

kilku kolejnych posiedzeniach konsekwentnie nasta- 

wiali mu mały palec u nogi lewej i trwałoby to zapewne 
dość długo, gdyby bohater reportażu nie spotkał w poczekalni inne- 
go pacjenta, któremu zamiast małego palca u lewej nogi kon- 
sekwentnie i bez skutku nastawiano duży palec u nogi prawej. 
Pacjenci wymienili się rentgenowskimi fotografiami i w ten sposób 
odzyskali w oczach medycyny swe właściwe dolegliwości. I wszyst- 
ko dobrze by się skończyło, gdyby nie to, że stosowana dotychczas 
terapia doprowadziła u jednego z chorych do amputacji stopy. Jak 
widać z powyższego, fakty, o których mówi „Szpital” Arthura Hille+ 
ra, zdarzają się także w rzeczywistości. 

Absurdalną, czarną komedię Hillera chciałoby się potraktować ze 
znaczną powagą. Mówi się tutaj ni mniej ni więcej tylko tyle, że 
związany ze specjalizacją postęp w dziedzinie medycyny doprowa- 
dził do sytuacji paradoksalnej: lekarz nie widzi już pacjenta, a tyl- 
ko wyniki analiz, zdjęcia rentgenowskie i karty chorobowe. Toteż 
zdarzyć się może wszystko. Można stracić zdrową nerkę, zamiast 
chorego wyrostka robaczkowego, bądź też prawe oko zamiast lewego 
ucha. I takie właśnie rzeczy dzieją się w filmie Hillera notorycznie. 
Widzowie zaśmiewają się więc do rozpuku, no bo jakże się nie śmiać, 
od czasu do czasu śmiech im na ustach zamiera, bo z pomyłkami 
uczniów Hipokratesa zetknął się niemal kaźdy. 

Uprościłoby się jednak znacznie film Hillera, gdyby się chciało 
z niego zrobić jedynie rzecz o mankamentach współczesnej medy- 
cej. Ow szpital, który się nam w filmie pokazuje, to jakby jakaś 
metafora. Stąd dodatki, które byłyby całkowicie zbędne w absur- 
dalnej komedii. Obok komedii szpitalnej mamy tu bowiem jeszcze 
dwa filmy. Jeden mówi o starszym lekarzu, który utracił wiarę 
w sens życia i pragnie popełnić samobójstwo, drugi natomiast opo- 
wiada o kontestatorach chcących zawładnąć szpitalem. Być może 
zresztą przesadzam, mówiąc o dwóch filmach, być może idzie tu 
tylko o jeden film, który wskazuje dwie możliwości, przed którymi, 
zdaniem autorów, stoi Ameryka. Z jednej strony mamy starszą ge- 
nerację (ucieleśnia ją główny bohater filmu), która sens życia wi- 
działa w pracy, wyrzeczeniu, stałym zdobywaniu wyższej pozycji 
społecznej, z drugiej — młodzież, która kwestionuje wszystkie war- 
tości uznawane przez rodziców, stawiając na bunt totalny. 

Jeżeli z tego punktu widzenia spojrzymy na film Hillera, to 
okaże się, że „Szpital” nie jest tylko czarną komedią, lecz nade 
wszystko dziełem, które mówi o głębokim kryzysie kultury amery- 
kańskiej. Jeszcze raz, jak w wielu innych filmach, które gościły na 
naszych ekranach, pokazano nam, jak ginie świat tradycyjnych 
wartości amerykańskich. 


Nic nie wskazuje na to, bu twórcy „Szpitala” wiedzieli, co po- 
cząć z problemami, które zdarzyło im się pokazać, wyraźnie jednak 
próbują być optymistami. Lekarz, który zwątpił w sens życia, od- 
zyskuje wiarę w swe powołanie i zamiast skryć się z młodą dziew- 
czyną na łonie natury wśród dzikich Indian, powraca do szpitala, 
dyrektor, który ustąpił przed kontestatorami, postanawia na nowo 
ująć władzę w swe ręce. Generacja, która tak długo kierowała 
szpitalem nie zamierza się poddać, przeciwnie z nową energią 
i nową wiarą przystąpi teraz do pracy. Film, jak za dawnych, do- 
brych czasów hollywoodzkich kończy się happy endem. 

Wszystkie happy endy mają w sobie coś dwuznacznego, ten jed- 
nakże budzi szczególną melancholię. Jeśli nawet zawierzyć auto- 
Tom, że na współczesne dolegliwości amerykańskie nie ma lepszego 
lekarstwa, jak tylko powrót do tego, co było, to jednak trudno się 
oprzeć refleksji, że to, co jest, jest tylko skutkiem przeszłości. Chęt- 
mie wierzymy, że bohater „Szpitala” będzie teraz przez jakiś czas 
robił obchody zamiast popijać wódkę. Tylko skąd pewność, że 
w kierowanej przez niego instytucji nie będzie się dalej wycinać 
zdrowych nerek? 

, Arthur Hiller wyraźnie nie lubi młodzieżowych kontestatorów 
i pociesza się, że co jak co, ale przynajmniej na razie nie obejmą 
oni jeszcze władzy, reżyser nie spostrzega jednak, iż z jego filmu 
wynika coś zupełnie innego. A może lepiej byłoby oddać władzę 


buntownikom? Ci przynajmniej nie zdążyli się jeszcze skompromi- 
'ować. 


W filmie Hillera najpoważniejszym chorym jest sam szpital. 


I wątpić należy, czy dotychczasowi lekarze przywrócą go do 
zdrowia. 


JERZY NIECIKOWSKI 


UA: OLE WERE RZA I 6 ać PRS DŁ PNE 


MU ZIMIUBIIIQ USIISRUWĄ 


Stworzyć 
mit 


yłem ostatnio w Swidniku na imprezie nazwanej „Mię- 
dzynarodowe Forum Filmowe”, której hasło brzmi 
„Człowiek, praca, twórczość”. Pokazano tam wiele fil- 
mów, wygłoszono sporo referatów i dyskutowano prze- 
de wszystkim o tym, co zrobić aby temat pracy znalazł 
w kinie należne sobie miejsce, adekwatne do roli od- 
grywanej w życiu. O wszystkim jest w specjalnym sprawozdaniu. 


Idea — trzeba przyznać — nienowa, ale chociaż osobiście nie 
przepadam za widokami martenów czy obrabiarek skrawających 
na zimno, pokładami uroków dość dokładnie już wyeksploatowa- 
nych, to przecież wcale nie są mi obojętne problemy ludzi 
pracujących przy tych martenach i obrabiarkach. Myślę bowiem, 
że przy wszystkich technologicznych odmiennościach profesji wspól- 
ne są nam wszystkim ograniczenia i uwarunkowania każdej indy- 
widualnej metody na życie. 


Symbolem nowoczesności w produkcji przemysłowej stała się 
taśma produkcyjna. Sentymentalny, ale niezawodny w konstruow: 
niu celnych i trafnych uogólnień Chaplin w „Dzisiejszych czasach” 
przy takiej właśnie taśmie postawił swego bohatera. Charlie wy- 
konuje jedną operację: odkręca o pół obrotu śrubę w każdym ko- 
lejnym, przesuwającym się detalu. Ten jeden, jedyny gest przera- 
dza się w automatyczny odruch, śmieszny i smutny zarazem poza 
taśmą, poza fabryką, smutny i bolesny jak kalectwo, Oto człowiek 
zredukowany do jednej funkcji, odarty ze swego człowieczeństwa, 
przyporządkowany maszynie posłuszny robot. 


A to że taśma nie zna ideologicznych pryncypiów zauważono 
już w „Miłości blondynki” i paru innych filmach zrealizowanych 
w systemie, który zlikwidował wyzysk klasowy. Bo jest to sofistyka 
i demagogia, że jak u nich, to „be”, a jak u nas to „cacy, cacy”. 
Nawet najlepsza świadomość celów nie umniejsza trudu i znoju 
ciężkiej fizycznej pracy, nie przeciwdziała apatii i obojętności wy- 
woływanym przez mechaniczne powtarzanie tych samych czynności. 
Jest to zło konieczne i nie ma co go chwalić; cenić i szanować 
trzeba jedynie ludzi, którzy muszą tę pracę wykonywać, Nie ma 
w niej nic 2 prometejskości zawłaszczania skarbów materii. Praw- 
dziwie ludzka stanie się dopiero ta praca, która będzie potrzebą 
serca, a nie konsekwencją choćby najbardziej racjonalnego i spo- 
łecznie uzasadnionego przymusu. 


Praca w filmie, zwłaszcza w filmach zachodnich, bywa przeważ- 
nie dalekim, ale konfliktorodnym tłem rzeczywistego życia boha- 
tera, rzutującym na kształt jego losów. Bywa częstym pretekstem 
demaskującym wyzysk klasowy i niesprawiedliwość społeczną. 
Ostatnio funkcjonuje na naszych ekranach jako istotne źródło 
stressów, zniechęcenia i apatii, Pojawia się jednocześnie zaprzecze- 
nie koncepcji życia aktywnego i operatywności produkcyjnej. 
W wielu filmach zachodnich dochodzi teraz do głosu inny atawizm 
tkwiący w duszy ludzkiej, dość długo skutecznie tłumiony — po- 
trzeba kontemplacji, bycia sobą, a nie tylko tym, który coś robi. 
W kinie można zatem zaobserwować ciekawą sytuację: z jednej 
skrajności, od mitologii szczęścia, czyli sukcesu mierzonego mate- 
rialnym standardem przez człowieka zdobytym, film przerzuca się 
do drugiej skrajności — mitu szczęścia tkwiącego w wita con- 
templativa. 

W filmach socjalistycznych praca zawsze prawie posiadała walor 
działania najważniejszego w ludzkim. życiu. Ale dokonywało się to 
przeważnie poprzez apoteozę produkcji. Takie filmy jak Poręby 
„Prawdzie w oczy” czy Lesiewicza „Miejsce dia jednego”, albo 
Bacsó „Trzeci bieg" uzupełniają ten motyw o analizę sposobu żarzą- 
dzania i organizacji produkcji, ale już w aspekcie szerszym, doty- 
kającyum z jednej strony polityki, a z drugiej — moralności. No- 
wym głosem w tym temacie są filmy w rodzaju „Ty i ja” Szepitko 
czy „Iluminacji” Zanussiego, gdzie potrzeba życiowej aktywności 
i spokoju serca, wewnętrznego ładu, pojawia się równolegle i nie- 
antagonistyczni?, nie. w trybie rozpaczliwej alternatywy. Dopiero 
w tym koniekście, kiedy są już pierwsze filmy, postulat dr. Depty 
zgłoszony w Świdniku, aby z motywu pracy uczynić „mit do góry” 
w przeciwieństwie do rozmaitych mitologii kinowych odciągających 
człowieka od realnej rzeczywistości — wydaje się nie być żadną 
futurologiq. Gdybyż to je: mity chciały lęgnąć się na racjo- 
ialnych przesłankach z taką samą łatwością, jak to potrafią na 
pożywkach często zupelnie irracjonalnych, 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


pokojna jesień 

to zazwyczaj zas 
wspomnień,  podsu- 
mowania tego, co 
minęło. Dlatego re- 
porter gromadzący 


materiały do cyklu „Najważ: 


szy dzień życia” jest zdumiony. 
gdy zatrzymana na ulicy starsza 
pani, zapytana o ów dzień, od- 
powiad: było niedawno” 
Bohaterka sprzedała dom 
w miasteczku i przeniosła się do 
zamężnej córki w Warszawie. 
dz a_ lubiła wnukom 

ypadek spra- 


Ryszarda Hanin i Joanna Rostocka 


że zainteresowało ją ogłosze- 
nie o eliminacjch do _ telewizy, 
*, poświęconej 


Nowela „Gra” jest częścią tele- 
jnego cyklu „Najważniejszy 
życi przygotowywanego 
Zespół „Iluzjon”. „Gra”. 
mana w tona ko- 
lirycznej i osadzona w 
warszawskich realiach — przy- 
nosi kolejny wyrazisty portret: 
wizerunek  niemłodej kobiet. 


której nie wystarcza egzystencja 
u boku córki, Rolę tę gra Ryszar- 
da Hanin. W filmie występują 
także Joanna Jędryka i Marian 
Kociniak. Scenariusz serialu na- 
pisali Andrzej Szypulski i Zbi- 
gniew Safian. „Grę” reżyseruje 
Andrzej Konic. operatorem jest 
Antoni Wójtowicz. scenografem 
— Bolesław Kamykowski. Pro- 
dukcją kieruje Wilhelm Hollen- 
der. (ed) 


Zdjęcia: 
JERZY TROSZCZYŃSKI 


Ryszarda Hanin 


Ryszarda Hanin, Joanna Jędryka 1 Marian Kocinial= 


a a> 


BYYYVSZA JU 


a tym filmie było nas 

na sali osób trzy- 

dzieści. Sala duża, 

największa bodaj z 

warszawskich kin pe- 

ryferyjnych, Aż tam 
łowiłem ten film, który przez 
stołeczne „zeroekrany” przebiegł 
nawet nie wiadomo kiedy. Łowi- 
łem ów film nie bez trudności, 
choć bowiem ogłoszono, że bę- 
dzie się go wyświetlać cztery 
dni — okazało się, że zreduko- 
wano ilość seansów do jednego, 
w arcyniewygodnej porze obiado- 
wej, a na dwa wieczorne seanse 
dodano jakiś „kasowy” film ame- 
rykański. 

Film, o którym piszę, nazywa 
się „Zielona ściana”, jest produkcji 
peruwiańskiej, a zrealizował go 
Armando Robles Godoy, który 
już poprzednio dał się” poznać 
polskiej publiczności awangardo- 
wym filmem „W dżungli nie ma 
gwiazd”. 


DOBRZE 0 FILMIE 
PERUWIAŃSKIM, 


ŹLE 


0 WIDZU POLSKIM 


„ZIELONA SCIANA" („La muralia verde”). Reżyseria: Armando Robles Go- 
doy. Wykonawcy: Julio Aleman, Sandra Riva, Raul Martin i inni. Peru, 1969 


Pamiętam, jak kilka lat temu 
zerwały się brawa po europej- 
skiej | prapremierze „Zielonej 
ściany” na festiwalu filmowym 
w Karlowych Warach. Międzyna- 
rodowa krytyka,  obejrzawszy 
film wraz z czołówką dzieł re- 
prezentujących światową sztukę 
filmową, znalazła dla niego wiele 
słów uznania, a konferencja pra- 
sowa Godoya była prawdziwym 
sukcesem. 

Jak to się więc dzieje, że aku- 
rat w przypadku filmu peru- 
wiańskiego znawcy z całego świa- 
ta chwalą film, a publiczność 
polska go lekceważy? Rozumiał- 
bym, gdyby chodziło o film trud- 
ny, półdokumentalny, o wąskim 
i specyficznym problemie, czy po 
prostu nie odwołujący się do 
uczuć. Ale przecież „Zielona 
ściana” jest melodramatem o 
wyrazistym, ostrym konflikcie, 
wzbudzającym żywą sympatię i 
współczucie dla bohaterów, opo- 


wiedzianym nowocześnie, a jed- 
nak prosto i przejrzyście! Oczy- 
wiście: nikt nie chodzi do kina, 
żeby się dokształcać, pogłębiać 
czy informować. Do kina chodzi 
się dla przyjemności. Jeśli tak 
znaczna część polskiej widowni 
tej przyjemności się pozbawia, to 
© co w tym wszystkim idzie? 

Idzie, moim zdaniem, o ten je- 
dyny element filmu, który pobież- 
nemu widzowi znany jest z gazet. 
Że to film — peruwiański! Film 
kraju niewielkiego, który nie każ- 
dy umiałby szybko pokazać pal- 
cem na mapie. Film kraju niewiel- 
kiego, więc pewnie kiepski, Pro- 
szę zainteresowanych o wybacze- 
nie, ale to rozumowanie jest 
skrajnie niemądre. Właśnie okres 
od roku 1945 poczynając — cha- 
rakteryzuje się stałym rozkwitem 
szkół narodowych w krajach, 
które (jak nie przymierzając Pol- 
ska) nie liczyły się na Świecie 
do drugiej wojny. Kto w owym 
czasie słyszał w ogóle o prowin- 
cjonalnym kinie włoskim? Filmy 
Bergmana, Kurosawy,  Jancsó, 
Formana, Rochy, Buńuela, a tak- 
że Wajdy liczą się dziś do naj- 
pierwszych w świecie, a przecież 
w 1945, czy jeszcze dużo później, 
można je było traktować jako 
„prowincjonalne”. 

Prawda, biorąc filmowo, Peru 
to jeszcze nie Japonia, Godoy 
jeszcze nie Kurosawa. Dziś. Ale 
kierunek rozwoju sztuki filmo- 
wej podpowiada, że już niedłu- 
go Lima stać się może poważ- 
nym ośrodkiem kinematografii. 
Czemu widz polski tak nie sądzi, 
w przeciwieństwie np. do fran- 
cuskiego, który ze szczególnym 
zainteresowaniem śledzi udane 
dzieła młodych kinematografii? 

Mam tu pewną teorię, która 
może się wydać nieprawdopodob- 
na, gdyż w Polsce nie działają 
żadne reklamowe agencje Holly- 
woodu. Wydaje mi się oto, że 


funkcjonuje jeszcze u nas narzu- 
cony bardzo dawno temu sche 
mat myślenia, wyzyskujący myl 
ne analogie produkcji filmów dc 
produkcji aut. „Jeśli w jednym 
czy dwóch punktach globu — 
mówili potentaci z Hollywood — 
zgromadzimy największe kapita- 
ły, najnowocześniejszą technikę i 
najsłynniejsze „gwiazdy”, to po- 
wstaną tam najlepsze filmy dla 
całego świata, a drobna produk- 
cja lokalna stanie się niepotrzeb- 
na”. 


„Zielona ściana” jest właśnie 
kolejnym dowodem, że ta archa- 
iczna teza jest oszustwem. Nie- 
skłamane relacje o Ameryce Ła- 
cińskiej przynosi nie Hollywood, 
lecz jedynie kino tej Ameryki. A 
dorobiło się już dzieł nie wyma- 
gających żadnej taryfy ulgowej. 
Jak właśnie nowy film Godoya, 

Zaczyna się on od nocy miłos- 
nej dwojga kochanków, widzia- 
nych w czasie tropikalnej burzy 
przez festony przezroczystej mo- 
skitiery. Odgłosy burzy budzą 
synka owej pary, która okazuje 
się małżeństwem przybyłym ze 
stolicy, zamieszkałym na skraju 
dżungli w wyniku rządowej akcji 
osiedleńczej. 

Historia młodych ludzi na do- 
robku, odizolowanych przyrodą 
od świata, to wątek Robinsona, 
cieszący się tradycyjną popular- 
nością. Ale tu został on umiesz- 
czony w konkretnej sytuacji spo- 
łecznej, Wraz z historią miłości 
młodych odtwarza reżyser w 
kunsztownych retrospekcjach his- 
torię ich odważnej decyzji mi- 
gracyjnej, Daje to powód, by w 
warstwę przeszłości wpleść ak- 
centy krytykujące bezduszną biu- 
rokrację rządową. Odpowiednie 
sceny — rozegrane na jakichś 
dusznych poddaszach i w cia- 
snych korytarzach — mają coś z 
„Procesu” Kafki. Na tym tle nie- 
liczne (ale wystarczające akcji) 


=" 


sceny dojrzewania miłości, np. 
ładnie pokazana noc poślubna, są 
kontrapunktem optymizmu i wia- 
ry w życie. 

Podobnie słoneczna tonacja 
warstwy współczesnej, na planta- 
cji, osiągnięta jest stosowaniem 
dużej ilości zbliżeń, wyrażających 
zaradność bohaterów. Wielki plan 
dzióbka od imbryka, tłuczenia jaj 
na twardo czy instalowania wod- 
nego młynka, ulubionej zabawki 
małego Romula, stwarzają atmo- 
sferę ładu, spokoju i mimo pio- 
nierskiego niedostatku —  po- 
myślnych perspektyw. 

I nagle wróżebnym dysonan- 
sem zabrzmi trzecia warstwa fil- 
mu, poza teraźniejszą i przeszłą. 
Warstwa przyszła: wielki, pełza- 
jący w trawie wąż. Zapowiedź 
dramatu. To właśnie stanowi wa- 
lor i urok filmu: jak pewnie ta- 


czasowe, zachowując 
nie pełną czytelność fabuły, a tyl- 
ko zwiększając jej efekt! 

Śmierć małego Romula — po- 
przedzona nerwową bieganiną ra- 
tujących dziecko rodziców, skon- 
trastowana następującym po niej 
zwolnieniem rytmu i solenną ci- 
szą na ścieżce dźwiękowej — 
może budzić podejrzenia o senty- 
mentalizm. Jak rzucenie na jej 
tło oficjalnych uroczystości, zwią- 
zanych z inspekcyjną wizytą pre- 
zydenta w miasteczku, może być 
poczytane za tanią ironię, łatwą 
krytykę rzekomej  bezduszności 
społeczeństwa. 

Otóż reżyserski takt Godoya 
stonował wszystko, co zbieg tych 
dwóch wydarzeń mógł mieć lite- 
racko sztucznego, 
Przypadek Romula potraktowany 
został jako tragiczny, oczywiście, 
ale twórca ani nie zrobił zeń 
symbolu, nie spiętrzył nadmier- 
nie wypadków, _ przekładając 
prawdę nad wzmocnienie efektu. 
W tragedii szukał zwykłości. Tak 
bywa. Ryzyko pionierstwa. Wi 
ta prezydenta wdarła się, 
prawda, w akcję ratunkową i 
opóźniła ją, ale znów nie stała 
się żadnym symbolem (obojętnoś- 
ci władzy, nikczemności biuro- 
kacji), ani nie została ironicznie 
zdeformowana. 

Piękna sekwencja powrotu ro- 
dziców rzeką i pogrzebu na 
cmentarnym urwisku jest może 
trochę osobną etiudą w filmie, 
cokolwiek długą. Ale potrzebna 
jest także po to, by dać czas na 
dramatyczne opóźnienie wybuchu 
matczynej rozpaczy. | dopiero 
potem dopuszcza Godoy finałowy 
gest metaforyczny. To reakcja oj- 
ca, który przypatruje się urucho- 
mionemu jeszcze przez malca 
młynkowi wodnemu, potem z na- 
głą desperacją rozbija go, by 
wreszcie, bez słowa, zreperować i 
puścić znowu w ruch. 

Najbardziej reprezentatywnymi 
dotąd filmami latynoskimi były 
lilmy brazylijskiego „cinema nó- 
vo* — „Antonio . das Mortes 
„Macunaima”. Rozjuszone, pa: rabo- 
liczne, ekstatyczne, pełne dzikiej 
poezji. I jakby poczucie swej nie- 
zmiernie małej skuteczności spo- 
łecznej, hamowanej przez zacho- 


wawczy ustrój. Ale są kraje 
takie, jak Kuba czy Peru, gdzie 
społeczna funkcja artysty ma 


szanse być doniosła. Chyba dla- 
i owi lansują zgoła 

odmienny styl latynoski: realizm 
o konstruktywnej tendencji, 
starający się o uczuciowe współ- 
uczestnictwo widza. „Zielona 
jest tego dobrym przy- 


kładem. 


JERZY PŁAŻEWSKI 


brodnia jest zbrod- 
nią” Etienne Perie- 
ra — to pastisz fil- 


mów Claude Chabro- 

la. Bohaterowie są 

ludźmi wyjątkowo 
antypatycznymi, żerują na cu- 
dzych nieszczęściach, w wytwor- 
nym z pozoru towarzystwie i w 
wytwornych zdawałoby się do- 
mach nie obowiązują żadne nor- 
my postępowania; zewsząd bije 
pragnienie zysku, chęć popełnie- 
nia zbrodni, rozprawy z otocze- 
niem. Szantażysta może wmówić 
mężowi, że zabił jego żonę w wy- 
padku samochodowym, bo in- 
stynktownie czuje, że tamten był 
potencjalnym mordercą i pragnął 
pozbyć się swej połowicy. 

Można by powiedzieć, że film 
jest tzw. ostrym  oskarżeniem 
burżuazyjnej moralności. Tak 
jednak nie jest, bo Perier, podob- 
nie jak jego mistrz Chabrol, dba 
bardziej o misterną konstrukcję 
zagadki kryminalnej niż o stronę. 
moralną i obyczajową dramatu. 


Widzimy więc bardzo dokładnie, 
jak samochód stacza się w prze- 
paść pociągając za sobą nieszczęś- 
liwą kalekę w wózku inwalidz- 
kim — niewiele natomiast dowia- 
dujemy się o jej życiu wewnętrz- 
nym, poglądach, stosunku do in- 
nych ludzi. Efektowny jest sam 
punkt wyjścia dramatu: ów dra- 
pieżny szantażysta terroryzuje 
swe ofiary tylko na podstawie 
znajomości psychiki ludzi pozba- 
wionych skrupułów wobec naj- 
bliższych. Ciekawy jest tu także 
przebieg wydarzeń, odwracają- 
cych logikę zagadki kryminalnej. 
Najpierw więc mamy tragiczny 
wypadek, błahy w swej wymo- 
wie, później zaś dorabia się do 
niego filozofię i logikę zbrodni, 
której nie było, ale która staje 
się realna, bowiem spreparowa- 
ne fakty ułożą się w akt oskarże- 
nia, akt niemożliwy do obalenia 
przez żaden sąd. A więc jeszcze 
i Hitchcock? Oczywiście, w dow- 
cipnie pomyślanej i zawikłanej 
do niemożliwości intrydze. Dalej 


Śladami mistrza 
-dokąd ? 


„ZBRODNIA JEST ZBRODNIĄ” 


(„Un meurtre est un meurtre”) 


Reżyseria: 


Etienne Pórier. Wykonawcy: Stephane Audran, Catherine Spaak, Jean-Claude 
Brialy, Robert Hossein i inni. Francja—Włlochy, 1972. 


jednak film nie ma już nic wspól- 
nego z twórczością mistrza „sus- 
pense'u”. Sztuczność scenerii jest 
u Periera wręcz ostentacyjna, tak 
jak i dosłowność, i trywialność 
sytuacji. W tym przypadku au- 
tor filmu „Zbrodnia jest zbrod- 
nią” podąża wyraźnie śladami 
Chabrola, który także zwykł gu- 


bić najlepsze cechy mistrza 
Hitchcocka: jego _ umiejętność 
opowiadania, wdzięk i polot. 


Wszystko jest w filmie ponure, 
przerażające, zamiast ludzi ob- 
serwujemy pochód _ demonów, 
pozbawionych wrażliwości i in- 
teligencji. 

Ale nagle, gdzieś pod koniec, 
film nabiera zupełnie nowego 
wymiaru. Powikłanie wątków do- 
prowadza do tak paradoksalnej 
sytuacji, że wietrzyć tu poczy- 
namy nie naśladownictwo, lecz 
parodię stylu Chabrola. Może jest 
to parodia niezamierzona, może 
wdzięczny uczeń zupełnie przy- 
padkowo pomieszał logiczną kon- 
strukcję i sprowadził ją do ab- 
surdu. To, co dotąd było przera- 
żające — wydaje się śmieszne. 
Przestajemy wierzyć w realność 
intrygi, bierzemy ją w ironiczny 
cudzysłów i traktujemy wszyst- 
kie wydarzenia jako żart i kpinę 
z reguł filmu kryminalnego. Py- 
tanie tylko, co powie na takie 
zabiegi swojego ucznia sam Chab- 
rol, bo trudno mu będzie odtąd 
powielać dotychczasowe wzory 
ekranowe, jeśli już zostały — nie 
wiem czy celowo, czy przypad- 
kiem — ośmieszone. 


JANUSZ SKWARA 
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DZIENNIK SNÓW 


FELLINIEGO 


Przez kilka lat Federico Fellini prowa- 
dził dziennik swoich snów. W grubym, 
oprawnym zeszycie rysował codziennie to 
wszystko, co pamiętał zaraz po przebu- 
dzeniu. Dopiero później pociągał te ry- 
sunki grubą kreską kolorowego ołówka. 

— To absurd sądzić, że sny są czarno” 
białe — mówi. — Kolor jest integralną 
częścią języka snów. Kolory wyrażają 
w snach idee, pojęcia. Każdy kolor speł- 
nia swe określone zadanie. 

Istnieje niewątpliwa więż, łącząca nocne 
sny Felliniego ze snami na jawie, jaki- 
mi są jego filmy. Ale ten związek nie 
jest bezpośredni. 

— Wyobraźnia twórcza i sen mają ze 
sobą tylko to wspólne, że dopiero później 
można szukać dla nich intelektualnych 
uzasadnień. Ale taka analiza jest nie- 
bezpieczna, bo grozi _unicestwieniem 


przedmiotu badań. Gdy Orfeusz obejrzał 


PENJĘ forma 


Na>oe 


utracił na zawsze Eurydykę. Oczy- 

szukanie interpretacji i próby zna- 
lezienia klucza są grą fascynującą. Zaw- 
sze przecież staramy się rozszyfrować 
przesłania, których dostarcza nam pod- 
świadomość, Ale byłoby rzeczą niebez- 
pieczną posługiwać się tymi kluczami w 
codziennym życiu. W bajkach i snach nie 
ma nic prócz mórałów, które im przy- 
pisujemy. Dlatego staramy się nie ule- 
gać oczarowaniu spektaklem złożonym 
z epizodów, jaki nam oflarowuje każda 
noc. Namiętni i_ niecierpliwi marzyciele 
usiłujący odnaleźć sens nocy i snów — 
ryzykują spopielenie swoich dni. 

Fellini nie pozwala nikomu szperać w 
dzienniku swoich snów. Jedyny wyjątek 
uczynił dla francuskiego miesięcznika 
„Positif”, Rysunki i wypowiedzi Felli- 
niego zdobyła Ornella Volta. 


Noc, plac jak z obra- 
zów Chirico, szkola na 
świeżym powietrzu. 
Trzeba zdać pisemny 
egzamin. Federico nic 
nie umie, jest nieprzy- 
gotowany, ale sądzi, że 
wszystko pójdzie /do- 
brze... 

Na swych rysunkach 
Fellini zwykle znajduje 
się tylem do światła: 
nie widać twarzy tylko 
niewielką sylwetkę i 
glowę w kształcie serca. 


Z nocy wyłaniają się 
potwory o kobiecych 
kształtach... 


ZFA 
hcock 


Fellini traci prawe oko. 
Operacji dokonano bez- 
boleśnie, łyżką. „To 
znaczy — wyciąga 
wniosek Fellini — że od 
tej pory będę mógł 
posługiwać tylko moim 
lewym okiem, okiem 
fantazji i szaleństwa”. 


ACZ 


JAK FILMOWANO 
„MENĘ” 


Półtoragodzinny film bez_ aktorów, 
z ptakami w „rolach głównych” — i 
to nie film przyrodniczy, ale fabu- 
larny. Rzeczywiście, ekranizacja Opo- 
wieści Richarda Bacha „Jonathan 
Livingston Seagull", która dwa lata 
temu zdobyła Światowy rozgłos, była 
przedsięwzięciem ryzykownym. Reży- 
ser i producent Hal Bartlett uzyskał 
pomoc finansową ze strony wytwórni 
Paramount. Pozostuwało rozwiązanie 
skomplikowanych problemów technic: 
nych. Bohater filmu — dorodny oka: 
gatunku „latus hyperboreus" — zo- 
stał schwytany, jak głosi anegdota, 
przez trenera ptaków Gary Gero na 
tarasie restauracji w Monterey, w cza- 
sie dyskusji z producentem. Wywią- 
zal się z zadania bezbłędnie, wyko- 
nując ewolucje powietrzne rzadko ob- 
serwowane u mew. Ale najważniejsze 
zadanie w filmie przypadło operato- 
rom. Zdjęcia na ziemi wykonyw: 
Jack Couifer, przyrodnik z Wy 
cenia, świetny operator  przyrodni- 
czych filmów Disneya, a także re: 
ser: na naszych ekranach oglądam 
właśnie jego film „Dzieci Iwicy z bu 

u”. Zdjęcia powietrzne, wymagają- 
ce akrobatycznych umiejętności. są 
dzielem młodych filmowców z Kali- 
fornii — Grega MacGillvraya i Jima 
Freemana. 


— Zdawaliśmy sobie od początku 
sprawę — mówi Jack Couffer w Wy- 
wiadzie dla „American Cinematogra- 
pher” — że” film wymagać będzie 
przede wszystkim wyobrażni fotogra- 
ficznej. Problem utrzymania uwagi 
widza w pełnometrażowym filie o 
mewach, nawet jeżeli zgodzimy się, że 
są to plaki rzeczywiście atrakcyjne 
wizualnie, mógł być rozwiązany tylko 
przez maksymalną różnorodność efek- 
tów: koloru, ruchu, nastroju ucyski- 
wanego przez zdjęcia we wszystkich 
porach dnia, przy różnej pogodzie i w 
różnej scenerii. 


Zgodnie z tym założeniem film rea- 
lizowany był na terenie niemal ca- 
łych Stanów Zjednoczonych — od 
słynnej Doliny Śmierci, tradycyjnej 
już scenerii westernów, po Whitney — 
najwyższy szczyt Sierra Nevada. W. 
czasie zdjęć na wybrzeżu Garrapatta, 
w odludnym zakątku Kalifornii ekipa 
omal nie utonęla w czasie naglego 
przypływu. 


— Nie chcialem robić przyrodnie 
oświatówki — tłumaczy Couffer - 
zresztą autor książki zna się znacznie 
lepiej na samolotach niż na mewach, 
co potwierdzi każdy ornitolog. Jest to 
po prostu alegoria doświadczeń czlo- 
wieka. Idee: niej zawarte mają cha- 
rakter poetycki, ehciatem więc, abiy 
calość przypominała poemat wizual- 
ny. Najtrudniejsza byla realizacja 


Operator Jack Couffer (stoi) i mewy 


licznych sekwencji nocnych. Trzeba 
było fotografować je w dzień, przy 
pomocy specjalnych filtrów podczer- 
wonych. Zdecydowaliśmy się na uży- 
cie negatywu czarno-bialego i kopio- 
wanie go następnie na negatyw East- 
mancoloru. Rozwiązanie, które dziś 
wydaje się oczywiste, wymagało nie- 
malej inwencji. W sumie. wykorzysta- 
liśmy trzy rodzaje negatywów, ponie- 
waż do sekwencji „wizyjnych”, uka- 
zujących ptaka w „innym wymiarze: 
trzeba bylo zastosować Ektachrome, 
aby sylwetka mewy jaśniała nierealną 
bielą. Właśnie ta różnorodność mate- 
riatu negatywowego podniosla niepo- 
miernie koszt filmu. Mieliśmy jednak 
warunki pracy, jakie zdarzają się 
bardzo rzadko: 'czas i wysoki budżet. 


Brejcl 
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Świetne przyjęcie. z jakim | 
się film 26-letniego Steve Spit 
„Ekspres do Sugarland" poty 
fakt, że o kształcie kina ame 
skiego zaczyna dziś decydować 
pokolenie reżyserów. Należy dd 
George Lucas (29 lat), który z 
tem filmu „American graffit 
bezskutecznie do drzwi wić 
twórni, ale kiedy 
zrealizować — suke 
kie oczekiwania (pisaliśmy o 
obszernie w numerze 15) : równie 
Milius (31 lat), autor dramat 
biografii słynnego gangstera 
ger”, Martin Scoi 

wy obserwator s 
u w .Nędznych ulicach", w 
Ralph Bakshi (33 lata), twórca 
nalnych rysunkowych filmów d 
rosłych. Łączy ich wiek, upod 
estetyczne wyksztalcone w kit 
sześćdziesiątych — (..uczyliśmy 
najlepszym okresie” — mówi 
Scorsese). a także pragnieni 
cia szerokiej publiczności, co 


kic 
zdołał go w 
przeszedł 


NIE WIERZĘ W FILMY 
DYLETANTOW! 


Angielski reżyser David Lean, autor „Spotkań” i „Wielkich nadziei”, zreali- 
zował swój ostatni, jak dotąd, film — „Córka Ryaha” w roku 1970 (przygo- 
towywany długo piojekt ekranowej biografii Gandhiego przeszedł ostatecznie 
w ręce Richarda Attenborougha). W roku ubiegłym Lean otrzymał nagrodę 
Amerykańskiej Gildii Reżyserów za całokształ( swojej twórczości. 
„Take One" zamieszcza jego refleksje na temat zawodu reżysera filmowego. 


— Chciałbym, aby wszystkie moje ale to ich twarze pozostają na ekra- 


filmy miały patynę wieku, Zaraz nie, oni — w przeciwieństwie do nas 
wytlumaczę, co przez to rozumiem: — 'nie mogą się niczym” zasłonić. 
„Lawrence z Arabii” został rozdarty Mam wiele szacunku dla tego stra- 
na strzępy przez krytykę po premie- chu i uważam za swój obowiązek 
rze, a dziś, wznowiony na londyń- przywracanie aktorowi pewności sie- 


skich ekranach, przynosi większy do- bie. Zwierzałem sie już, że często 
chód niż kiedykolwiek. Teraz to już  filmuję scenę, którą aktorzy uważa- 
jest stary film. Każdy chce go zoba- ją za próbę, bo wtedy sa swobod- 
czyć. Kiedy dziś robi się coś nowe-  niejsi, pewni, że to piekielne pudło 


go, wszyscy oczekują z nożami goto- nie działa, Tajemnica filmu w war- 
wymi do ciosu. I podstawiam pod stwie dźwięku, fotografii czy gry 
nie szyję, ponieważ mój sposób rea- aktorskiej polega na świadomej iń- 


lizacji jest staromodny. Staram się, tencji. Aktor może być zupełnie bez- 
aby obraz był możliwie gładki. Nie radny, jeżeli nie wie absolutnie do- 
ma montażowych skoków, nie ma  kładnie, co powinien robić. To samo 
improwizacji... wszystko tak, jak w dotyczy operatora. Rzemiosło reżyse- 
scenariuszu. Niewątpliwie więc je- ra polega na przekazaniu intencji. 
stem w trudnej sytuacji. Przywi Ktoś powiedział, że można zrobić 
ję taką wagę do scenariu niezłą reklamówkę bez żadnego przy- 
tego, że uważam gotowania. Nie wydaje mi się. Oczy- 
to jest po prostu pierwsza faza re- wiście, istnieją ludzie niedoświadcze- 
żyserowania filmu. Kiedy zaczyna- ni. którzy potrafią nakręcić film. 
my zdjęcia, wiem o wiele więcej o Orson Welles zrobił „Obywatela Ka- 
PW niż Oza czy je Gr ne'” mając 24 lata, ale warto pamię- 
twarzają. I połowa mojej pracy to j p 

uslowanie” bydumaczekia Pim” na toć, że miał przy” sobie wspaniałego 
czym polega charakter postaci. Py- Operatora, Gregga Tolanda, który po- 


tają mnie, czy dochodzi do kłótni. mógł mu od strony techniki. Nie 
Nie, ponieważ większość aktorów, wierzę w fllmy robione przez dyle- 
nawet tych najlepszych przypomina  tantów. I to samo dotyczy każdej 


przestraszone króliki. To jest coś — sztuki — a mam nadzieję, że w fil- 
stanąć przed kamerą. My możemy mie zbliżamy się nieco do prawdzi- 
zrobić niedobry scenariusz, film — wej sztuki 


Sarah Miles i reżyser David Lean na planie filmu „Córka Ryana” 


Grała w kilkudziesięciu czechosłowackich filmach role komediowe 
i dramatyczne, współczesne i kostiumowe (wkrótce zobaczymy ja 


w. musicalu ..Noc na zamku Karlstejn), Dziennikarzowi pisma ,Za- 
bór” powiedziała 
— Zawsze staram 1ak 


się pamiętać słowa pewnego aktora, który 
określi swoją metodę gry: „Słucham uważnie partnera, aby mu 
właściwie odpowiedzieć”, Gralam u boku znakomitych aktorów 
© i wiem, że do tego właśnie sprowadza się współpraca na planie 
Oddziałuje nie sytuacja, lecz osobowość. I jeżeli dziś sama chcę po- 
[ móc młodszemu koledze, który staje obok mnie, słucham go jak naj- 
uważnie), aby reagować na każdą sugestię. Tak tworzy stę harmonia, 
która sprawia, że zawód aktora daje tyle radości. — 


IIANA W AMERYCE 


otkał nia ich od kontestatorów kina Europy kiedy tenże re: 


er poniósł klęskę 


erga zachodniej. kasową i artystyczną obrazem dość 
rdza Sprawozdawca „Newsweeku” pisze: pechowo zatytułowanym „Ostatni 
kań- Swoje pierwsze kroki stawiają szczęś- film”. Nowi reżyserzy poczynają s0- 


1ówe  liwie akurat teraz, kiedy są najbar- 
lego dziej potrzebni. Znajdujemy się prze- 
cież w okresie glębokich przemian w 


bie ostrożniej; „To, że jesteśmy młodzi 
nie znaczy, że idziemy na _ szaleń- 
przemyśle filmowym. Pomimo. p stwa mówi George Lucas. Two- 
nych sukcesów kasowych twórczość rzą filmy w tradycyjnej konwencji 
filmowa jako sztuka zepchnięta jest melodramatu czy dramatu sensacy 
na szary koniec tak samo w Holly- nego. akceptowane przez publiczność 
pe ZURA na ngu. W KEG — Trzeba być ostrożnym — mówi 
john — wzraśi ch kosztów i_ ogranicz PO PAWYRĄ 
znej finansowych, zróżnicowanych gustów | Marin ScorECC An wą adne, 
llin- publiczności i impetu telewizji, która zabezpieczenia. Jeśli film się nie uda, 
aż- jest dominującym środkiem przekazu, można pożegnać się na zawsze z ki- 
gine- modeł hollywoodzkiej zmonopolizowa- nem. Zachowują ścisłą łączność po- 
szcie nej kontroli kaźdej fazu produkcji już między soba, oglądają i krytykują 
tysi- się przeżył, Nowi reżyserzy mogą wzajemnie swoje filmy. Mają poć 


do- ształcie proces realizacji w coś * Ę 
swojej odrębność owa zmiani 
zaju terenowej manufaktury. CR AAENnE CO MI 


ania a 

| lat Przed pięciu laty próby w tym kie- zdołała wnieść na razie pewną świe- 

W runku. zapoczątkowane lilmem „Swo-  Żość języka, a także rozluźnić nieco 

artin  bodny jezdziec”, który Dennis Hopper rygory produkcyjne. Niektórzy kry- 
realizował W Warunkach pelnej nie-  tycy amerykańscy uważają, że to 
zależności, szybko zostały zaniechane, wiele, 


PRZYPOMINAMY 
NIEKTÓRE FILMY 


TRZYDZIESTOLECIA 
POLSKI LUDOWEJ; 
CYKL ROZPOCZĘLIŚMY 
W NUMERZE 6. 


U źródeł 
trzeciego 


o nastąpiło w naszym 


kinie _ po__ szkole 
polskiej? 1 kiedy 
właściwie skończyła 


się szkoła, skoro fil- 
my z tamtego ducha 
i klimatu poczęte po- 

wstają do dziś? 
Wiadomo, że na początku lat 
sześćdziesiątych próbowano ho- 
dować mały realizm, a wkrótce 
potem pojawiła się grupa filmów. 
historyczno-widowiskowych, któ- 
ra nawet przy niewielkiej ilości 
powstających tytułów mogła zdo- 
minować oblicze kinematografii 
choćby przez zaangażowanie jej 
mocy produkcyjnych. Nowa, wy- 
raźnie określona formacja filmo- 
wa pojawiła się dopiero w latach 
1967—68, za sprawą serii debiu- 
tów, głosu nowego pokolenia; na- 
zwano ją trzecim kinem. Przed- 
tem debiutanci pojawiali się po- 


kina 


rangi i znaczenia. Debiut Jerzego 
Skolimowskiego — „Rysopis”, po- 
kazany na festiwalu szkolnym w 
roku 1964, wprowadzony na ekra- 
ny w 1965 — należy właśnie do 
takich dzieł z latami „rosnących”, 

W kontekście kinematografii 
polskiej „Rysopis” jest jedną z 
pierwszych, jeśll w ogóle nie 
pierwszą wypowiedzią czysto fil- 
mową. Dla sztuki znaczonej wie- 
lorakimi parantelami literackimi, 
która swe modele opowiadan: 
krąg tematów i problemów, wi: 
cej — swój stosunek do tradycji, 
swe postawy kulturowe kształto- 
wała w oparciu o prozę, Narodzi- 
ny całkowicie odmiennej poetyki, 
innego stylu, innego spojrzenia 
mogło być wydarzeniem o sile 
kataklizmu. „Rysopis” był wszak- 
że filmem „samotnym”, podobnie 
jak jego twórca. Skolimowskiego 
podziwano, dyskutowano z im, 


który zostanie namalowany od 
nowa w „Barierze” i rzutowany 
w przyszłość, jako obraz trzy- 
dziestolatka, w _„Walkowerze”. 
Bohater Skolimowskiego — jest 
zawsze „na nie”, jego nonkonfor- 
mizm i bunt jest młodzieńczy, 
przekorny, gorzki. Odmawia zgo- 
dy na przeciętność, przeciwstawia 
się zastanym konwencjom, bez- 
dusznym forrnom, własnej i cu- 
dzej  nieautentyczności.  Skoli- 
mowski z premedytacją (o którą 
tak często zgłaszali doń pretensje 
krytycy i widzowie) zostawia go 
„na zakręcie”, w momencie gdy 
zdobywa coś na kształt samo- 
świadomości stwarzającej szansę 
bycia sobą. Reżyser nie pokazał 
tego, co uczyniłoby go niewątpli- 
wie wieszczem pokolenia — jak 
być autentycznym, co realizować 
w miejsce wartości anachronicz- 
nych, odrzuconych i wyszydzo- 
nych. 

Filmowe walory  „Rysopisu”, 
absolutna świeżość inwencji, uni- 
kalny dar  przekładania całości 
doświadczenia świata na katego- 
rie wybranego medium — to 
wszystko miało owocować kilka 
lat później, właśnie w trzecim ki- 
nie. Jeśli krytyka nie oddała peł- 
nej sprawiedliwości Skolimow- 
skiemu, jeśli nie zawsze rozu- 
miała go publiczność — doceniało 
go środowisko profesjonalne, inni 
młodzi reżyserzy, którzy mieli 
debiutować wkrótce po nim. Kult 
„Pola” i „Skolima” panujący w 
PWSTIF, interpretowany z reguły 
jako przejaw snobizmu, ponieważ 
obaj zaczęli pracować za granicą 
i odnieśli tam sukcesy, zrodził 
także i zdrowe owoce. 

Być może w „Rysopisie” należy 
widzieć pierwszą zapowiedź trze- 
ciego kina; Skolimowski należy 
do tego samego pokolenia, a ta 
więź, jak pokazuje historia naszej 
kinematografii, ma dla manife- 
stacji artystycznych znaczenie 
decydujące. „Rysopis” zapropono- 
wał określony model filmu 
współczesnego, filmu pojmowa- 
nego jako wypowiedź  autor- 
ska, niemalże intymna, zro- 
dzonego w kręgu spojrzenia jed- 
nego człowieka, który filtruje 0- 
braz świata przez subtelną wra- 
żliwość i plastyczną wyobraźnię. 
Zaproponował znamienne przesu- 
nięcie skali: szkoła polska uka- 


Rysopi 


S, 


DIALOG „ 
ZE WSPOŁ- 
CZESNOŚCIĄ 


Na ugorze polskiego kina 
lat 1962—65 debiut reżysers- 
ki Jerzego Skolimowskiego 
wzbudził ogromne zaintere- 
sowanie. 


jedynczo, byli całkowicie różni, 


zywała losy jednostki poprzez los Wśr. kopii „made in 
odmienne okoliczności przesą- 


społeczeństwa i narodu; młodzi, ETON JOE 
od Skolimowskiego bodajże po- 


zazdroszczono mu, ale nie chciano 
w nim uznać tego, który mówi w 
dzały o ich starcie. imieniu pokolenia. Twórczość film, który jest dziełem, i 
Między szkołą polską a trzecim Skolimowskiego budziła w rów- czynając, wybrali perspektywę w dodatku przynosi analizę 
kinem można wymienić zaledwie nym _ stopniu entuzjazm jak indywidualną. Najbliższa przy- m8: W mitodzieżu tap OLCEEE 
kilka fenomenów, które w per- sprzeciw. szłość utwierdziła tę tendencję, nej”, którym to proble- 
spektywie czasu (niezależnie od „Rysopis”, jak wskazuje sam nadała jej rangę pokoleniowego mie opinia rozprawia zaw- 
tego, jak były oceniane w roku tytuł, jest portretem filmowym. _ wyróżnienia. 
premiery) nabierają szczególnej _ Portretem młodego człowieka, ALICJA HELMAN 


sze w tonie gorzkiego ubo- 
lewania. Opowiada on na 
ten temat więcej niż jaki- 


ROZMOWA 
Z JERZYM 
SKOLIMOWSKIM 


© Zaliczenie „Rysopisu” do galerii filmów 
XXX-lecia spowodowało, że po raz pierwszy 
od kilku lat zabiera pan głos na łamach pra- 
sy filmowej. 


— Nie widziałem „Rysopisu” od siedmiu lat, 
ale opowiadano mi go niedawno. Zorientowa- 
łem się, że zaczyna być mi szczególnie bliski. 
Zdaje się, że mam teraz taką samą tempe- 
raturę krwi i myśli jak wtedy. Nie byłem 
wówczas filmowcem, posłużyłem się jedynie 
filmem, aby wyjąkać trochę prawdy, pożon- 
glować fikcją i wykrzywić się z poczucia hu- 
moru. Od pewnego czasu jestem już reży: 
rem filmowym. Reżyser filmowy przypomina 


Jerzy Skolimowski na fotografii Giny Lollobrigidy 


kolwiek inny film polski i | współczesnego. Każda | czucia autentyki — fłlm | pis”, tak miejscami zama- | siał. (...) Młody twórca wy- 
również dokumenty literac- | z tych sprzecznych cech | przynosi uderzający po- | zany, zawiera sceny, któ- | daje się być szczególnie 
kie, liczne przecież w tej | odpowiada rzeczywistości, | wlew prawdy. rych nie powstydziłby się | wrażliwy na mody i prą- 
dziedzinie, Być może autor | zaś pozerstwo jest pozor- Zygmunt Kałużyński, | bardzo renomowany i wy- | dy. Mody bywają różne, 
„Rysopisu” (...) był bardziej ne, w tym znaczeniu, że Polityka”, nr 18/64 bitny twórca. (...) Lecz na prądy unoszą się w rozma- 
przygotowany niż ktokol- | stanowi samoobronę, para- a film nie składa się tylko | itych kierunkach. Byłbym 
wiek, by podjąć zagadnie- | wan, za którym ukrywa „Rysopis” _ obróst juź | uarsztat.. Obraz dnia z | ostatnim, który by Skoli- 


nie. (..) Wciela on zaiste 
cały typ: 
nooki (spojrzenie czyste, 


się bezradność. (..) Boha- 
jasnowłosy, jas- | ter  „Rysopisu” znajduje 
się w stanie permanentne- 


legendami, jak żaden inny | życia 
film polski. Ta legenda po 
części dopomogła, po częś- 


młodego człowieka 
pozującego 
wanie t brak ' miejsca w 


mowskiego namawiał do 


na: wyalieno- | kręcenia nie interesujących 


o | go filmów z kręgu małego 
lecz śwłdrujące), szczęka | go marazmu, ale ant na | ci zaszkodziła twórcy | społeczeństwie, może być | obyczajowego _ realizmu. 
kwadratowa, ruchy zara- | chwilę nie ' opuszcza go | „Walkowera”. Spokojnie — | nihilistyczny i aprobujący. | (3) Skolimowski chce 
zem miękkie t raptowne, | chęć (daremna) wydobycia | nie w atmosferze niecierp- | Leszczyca Skolimowski A 

jednocześnie — rozlazły Vi się. „Rysopis” to o- |. liwości — oglądany „Ry- traktuje z dystansem, mo- prowadzić dialog wprost 
twardy, to znów przygar- | sobliwy poemat o młodym | sopis” nasuwa różne wnios- | że nawet trochę pogardli- | ze współczesnością, bez 


biony z rękami bezwład- 
nie opuszczonymi — 
szawski James Dean”, jak 
orzekły panienki na sali. 
Daje on już w postawie 
owo _ osobliwe 


dziecięctwa, brutalności t braku miejsca zamieszku- jego demonstrowana  wie- myśl mu 

przedwczesnej zgrzybiałoś- nia, w znaczeniu zarówno lokrotnie wtórność (...) A że może 
cł, z dodatkowym akcen- | materialnym, jak t moral- | za chwilę jesteśmy porwa- | Wprawdzie 
tem  pozerstwa, która to | nym. (...) Już dawno w | ni filmowym  włdzeniem, | sekwencjach 
mieszanina uchodzi za sam | polskim filmie nie doś- | filmową intuicją, filmo- 

ekstrakt młodego człowieka władczyliśmy takiego po- wym językiem. (...) „Ryso- chctał, 


mi kurę gdaczącą na śmietniku. Abym kręce- 
nie filmu mógł znów nazwać twórczością, mu- 
szę oczyścić warunki tworzenia. Oczyścić z 
tych krzesełek, z napisami „reżyser” czy 
„operator", usłużnie podsuwanych przez dy- 
żurnych; oczyścić z makulatury, nazywanej 
scenopisem, w którym wyobraźnię zagipsowa- 
no na wiele tygodni przed rozpoczęciem two- 
rzenia; oczyścić z żargonu o „długich lufach” 
iże „to się sklei”. I w tej oczyszczonej atmos- 
ferze, którą objawiają mi wspomnienia o „Ry- 
sopisie” — chcę zrobić coś, do czego od daw- 
na się zbieram — o nazwie „Niczyim snem”. 
© Nie w pierwszym przypadku? 

— Nie. W szóstym: NICZYIM SNEM. Aby 
to nie wyglądało na utopię, powiem jak pra- 
cuję nad scenariuszem „Niczyim snem”: ma- 
luję go olejno na blejtramach wielkoś- 
ci metr na półtora. Oczywiście nie sam — 
ponieważ namalowanie kilkudziesięciu płócien 
zajęłoby mi wiele lat. Od kilku miesięcy — 
że się tak wyrażę — prowadzę zajęcia dwa ra- 
zy w tygodniu, z sześćdziesięcioosobową grupą 
przyszłych plastyków, którzy malują jakby 


człowieku, który nie bę- 
,war- | dąc przestępcą,  włóczęgą, 
narkomanem, ant nawet w 
gruncie rzeczy wykolejeń- 
cem, znajduje się przecież 
połączenie | w stanie permanentnego 


kt, Podziwiamy upór 1 wy- 
trwałość młodego, począt- 
kującego, a  wielostronnie 
utalentowanego artysty 
(...), a równocześnie drażni 
nas nieporadność autora i 


muzykę do moich słów. Spotykamy się, mówi- 
my, potrącamy różne emocje. 

© Czy bohater przyszłego filmu jest mala- 
rzem? 

— Bohaterów jest kilkoro. O ile wiem, ża- 
den z nich nie maluje. 

© Po co więc te obrazy? 

— Mamy taką umowę z moimi młodymi 
współpracownikami, że gdy oni skończą — to 
na wybranych płótnach coś jeszcze będzie do- 
malowane, albo zamalowane. 

© Kto dokona tych przeróbek? 

— Ci, z którymi będziemy tworzyć filmowe 
charaktery: aktorzy, ekipa. Na jedną postać 
złoży się czasem jedno płótno, czasem kilka. 
Ktoś, kto namalowałby „to a to* musi być „taki 
a taki". Łatwiej to zobaczyć na płótnach, niż 
ująć w słowa. Chcę zapoznać aktorów nie z 
zapisem słownym, ale wyjaśnić, że grają ko- 
goś, kto namalowałby takie rzeczy. Może 
w ten sposób w pracy nad kreowaniem cha- 


rakteru uda się wyjść poza „Paradoks o ak- 
torze”. 


wie, ale nie to rozstrzyga. 
Waźżniejszy jest brak hory- 
zontów — 4 Leszczyca, i 
filmu. Antypatyczny Lesz- 
czyc porusza się w świecie 
równie antypatycznym t na 
nie przychodzi, 


zmiana, ale... ot, autor tak 


niedomówień, bez wypoży- 
czalut kostiumów. Oczelcu- 
ję trzeciego filmu Skoli- 
mowskiego z niepokojem — 
i nadzieją. Finały „Ryso- 
pisu” 1 „Walkowera” coś 
mówią, coś obiecują. Mimo 
wszystko... 


być | inaczej. 
w ostatnich 

następuje 
Jaszcz, „Trybuna Ludu”, 


bohater mu- nr 322/65 


Chcę pracować jak kompozytor, ale rezyg- 
nuję z filharmonii — wystarczy mi plener i 
kameralny oktet czy nonet, jednakże złożony 
z takich ludzi, którzy umieją zagrać na wszy- 
stkim. 

© Ma pan już taki zespół? 

— Omal. Chociaż niektórzy nie wiedzą je- 
szcze, że w ich rękach widzę pierwsze skrzyp- 
ce. Brakuje mi asystenta z absolutnym słu- 
chem i ostrzem w oczach, który usłyszy eks- 
plozję w ciszy i zobaczy jaskrawą szarość. 

I podobnie jak przy normalnym filmie — 
brakuje mi dwóch dziewcząt: jednej niezwyk- 
łej, takiej którą się kiedyś widziało z okna 
pędzącego ekspresu. Druga jest zupełnie zwy- 
czajna, taka pucołowata, którą mógłbym spot- 
kać na sąsiedniej ulicy. 

© A gdyby któraś z nich przysłała swoje 
zdjęcie do naszej redakcji? 


— To proszę mi je od razu przekazać. I 
na tym można by zabawnie skończyć. 


Ofelia w „Hamlecie” reż. Grigorija Kozincewa 


tem. I z tym większym zdumie- 
niem oglądamy potem tę inną A- 
nastazję Wertyńską — posłuszną 
wykonawczynię reżyserskich za- 
leceń, która niczym, poza urodą, 
nie odbija od pozostałych postaci. 

Oczywiście, patrząc z pozycji 
widza, trudno mi jest odpowie- 
dzieć na pytanie, skąd bierze się 
owa zaskakująca dwoistość w 
grze aktorki. Dlaczego w jednym 
i w tym samym filmie potrafi 
być porywająca i wspaniała, a za- 
raz potem po ,prostu przeciętna? 

Być może wina leży po stronie 
reżyserów. Jest dobrą tradycją 
filmu radzieckiego, że reżyser ma 
pełne zaufanie do umiejętności 
aktora. Do filmu aktor przycho- 
dzi przecież z rzetelnym przygo- 
towaniem teatralnym i nie trze- 


ba mu wszystkiego tłumaczyć, 
wystarczy tylko poinformować, 
co powinien zrobić na planie. 


Bardzo często to wystarcza. Na- 
tomiast z Anastazją Wertyńską 
sprawa ma się inaczej. Widz fil- 
mowy widzi tę aktorkę w inny 


sposób, niż widz teatralny. Kame- 
ra odkrywa te cechy jej osobo- 
wości, które na scenie nie mogą 
być wyeksponowane, a zatem in- 
ne powinny być środki aktorskiej 
ekspresji. Anastazja Wertyńska 
jest jedną z nielicznych aktorek 
obdarzonych naturalną „kinowoś- 
ją”, owym piętnem ekranu, któ- 
rym los naznaczył jedynie wy- 
branych. Ale czy znajdzie się re- 
żyser, który odważy się kształto- 
wać jej role zupełnie na nowo? 
Czy sama aktorka zdobędzie się 
na wysiłek, aby na planie filmo- 
wym grać zupełnie inaczej, niż 
na deskach teatru? Myślę, że to 
jednak nastąpi, bowiem Anasta- 
zja Wertyńska z dużą nieufnością 
odnosi się do swego dotychczaso- 
wego dorobku i chyba zdaje so- 
bie sprawę, że jej najlepsza rola 
jeszcze nie została zagrana. 


WOJCIECH 
JĘDRKIEWICZ 


Spotkanie 
w rokotniczym 
Świdniku 


omysł zorganizowania w 

Świdniku _ Międzynaro- 

dowego Forum Filmo- 

wego poświęconego te- 

matowi pracy zasługuje 

na uznanie z różnych 

względów. Przede wszy- 
stkim ukazano powojenny doro- 
bek w tej dziedzinie. Okazał się 
niemały; mieliśmy przecież takie 
pozycje jak „Człowiek na torze” 
Andrzeja Munka, „Perła w ko- 
ronie” Kazimierza Kutza czy 
„Iluminacja” Krzysztofa Zanus- 
siego, które należą do najlepszych 
osiągnięć naszej kinematografii. 
Ukazują one jak różnicowało się 
i zmieniało traktowanie tematu, 
jak z każdym rokiem mniej było 
zafascynowania procesami pro- 
dukcyjnymi, więcej zaś — sa- 
mym człowiekiem, jego bogatym 
wnętrzem, stosunkiem do wyko- 
nywanych zajęć i innych ludzi. 
Wraz z gwałtownymi przemiana- 


tokarzem, szlifierzem a 
technikiem, inżynierem. 
Wszystkie te prawdy o współ- 
czesnej Polsce były przedmiotem 
referatów i wystąpień w Świd- 
niku. Dyskursywne wywody z0- 
stały poparte przykładami, ujęty- 
mi z jednej strony w przegląd 
dotychczasowych osiągnięć pol- 
skich w dziedzinie filmu o pra- 
cy, z drugiej — w międzynaro- 
dowy przegląd filmowy, ażeby 
nasz dorobek skonfrontować z 
tym, co dzieje się u naszych so- 
cjalistycznych przyjaciół, Szcze- 
gólnie interesująco wypadli na 
tym tle filmowcy węgierscy i ra- 
dzieccy, dzięki takim utworom 
jak „Trzeci bieg” oraz „Tu jest 
nasz dom”, które w ostry, publi- 
cystyczny sposób rozprawiają się 
z amnomaliami epoki rewolucji 
naukowo-technicznej, hamujący- 
mi postęp cywilizacyjny i pro- 
dukcyjny, Na tym tle wypadliś- 
my nieźle; nowy film Waldemara 
Podgórskiego „Pójdziesz ponad 
sadem” podobał się widzom i 
zdobył główną nagrodę publicz- 
ności dla najlepszego utworu wy- 
świetlanego w ramach między- 
narodowego przeglądu. Ale przy- 
znajmy: nas wciąż bardziej inte- 
resują przemiany społeczne, mi- 
gracja chłopów do miast niż pro- 
blemy wielkoprzemysłowych u- 
kładów produkcyjnych. 
Ogromną zaletą Międzynarodo- 
wego Forum Filmowego był fakt, 
że zorganizowano go w wielkim 
ośrodku przemysłowym, w Wy- 
twórni Sprzętu Komunikacyjne- 
go. Konfrontacja opinii środowi- 
ska robotniczego uzmysławiała 
autentyczne upodobania widza 
wymagającego, ale w sposób rze- 


telny oceniającego filmy. Forum 
wykazało potrzebę stałych badań 
nad odbiorem filmu przez robot- 
ników i inteligencję pracującą. 
Są to bowiem widzowie szczegól- 
nie wdzięczni, formułujący swe 
sądy zdecydowanie, z niesłycha- 
nym wyczuciem rzeczywistości i 
przemian, jakie zachodzą w kra- 
ju. Mając taki materiał badaw- 
czy można wyciągać wnioski na 
temat przyszłości maszej kinema- 
tografii, opierać jej rozwój na 
zdrowych zasadach wzajemnego 
porozumienia pomiędzy twórcami 


i widownią. 
Świdnik uzmysłowił także inne 
prawdy dziedziny kultury 


upowszechniania filmu. Sprawnie 
działa tu robotniczy klub dysku- 
syjny, zawstydzając wiele tego 
typu placówek —  skostniałych, 
posługujących się _ wytartymi 
wzorami. Widownia w Świdniku 
jest żywa, aktywna, wszechstron- 
nie oceniająca walory filmów. 
Cieszy fakt, iż przeważa tu mło- 
dzież, dla której film zmagający 
się z tematem pracy musi być 
przede wszystkim utworem am- 
bitnym, zmuszającym do myśle- 
bezkompromisowym w obna- 
żaniu bolączek naszego życia. 

W. otoczeniu świdnickiej mło- 
dzieży doskonale czuli się wi- 
dzowie robotniczy z całej Polski; 
to był dobry pomysł, aby na Fo- 
rum — obok aktorów i reżyse- 
rów — zaprosić miłośników do- 
brego kina ze środowisk robotni- 
ych. Mogli się wzajemnie po- 
znać, wymienić uwagi, opowie- 
dzieć o inicjatywach z dziedziny 
kultury i wychowania filmowego, 
zaszczepić je później w swych. 
środowiskach. Zarząd Główny 
ZMS ma w tym szczególny u- 
dział, pomaga jak może. Chodzi 
jednak o to, żeby znalazł w tych 
akcjach partnerów. Będzie można 
wówczas mówić o autentycznym 
rozwoju naszej kultury filmowej. 
To jeszcze jedna lekcja Świdni- 
ka, która powinna stać się przed- 
miotem dyskusji i rozważań. 

Forum Filmowe w Świdniku 
jest więc imprezą udaną, wyma- 
gającą stałej opieki i kontynua- 
cji. Tworzy autentyczne więzi 
między filmowcami a widzami 
robotniczymi. Inspiracje z obu 
stron mogą mieć ogromne zna- 
czenie dla przyszłego kształtu 
kultury filmowej w naszym kra- 
ju. Pozostaje już tylko wyrazić 
uznanie dla inicjatorów imprezy, 
zwłaszcza z terenu Lubelszczy- 
zny: ZW ZMS, Urzędu Woje- 
wódzkiego i Wytwórni Sprzętu 
Komunikacyjnego. Będzie ona 
zapewne owocować w sposób 
trwały, obejmując swym zasię- 
giem nie tylko sprawy samej te- 
matyki pracy na ekranie, lecz 
także wszystkie problemy współ- 
czesnego kina. Głos widza robot- 
niczego na tematy tych proble- 
mów jest bowiem miezmiernie 
ważny. 


JANUSZ SKWARA 
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est prawdopodobnie 
przypadkiem, nie zaś 
wynikiem _ przezornego 
planowania i _ mądrej 
polityki _ subwencyjnej, 

77 że film fiński jest dziś 
tak witalny”. 

Te słowa Risto Jarvy, 
reżysera i przewodniczącego ko- 
misji, powołanej w roku 1970 dla 
zbadania sytuacji fińskiej kine- 
matografii, są znamienne. Jest to 
bowiem kinematografia mała. 
Ponieważ eksport filmów nie 
może zapewnić jej egzystenc, 
musi się opierać ma publiczności 
rodzimej, nierzadko bardzo przy- 
wiązanej do lokalnej tradycji. Na 
początku lat  siedemdziesiątych 
kinematografię fińską dotknął 
kryzys, spowodowany  triumfal- 
nym pochodem telewizji i auto- 
mobilizmu. Nie mogła go zaha- 
mować częściowa reforma, zobo- 
wiązująca przekazywanie 4 pro- 
cent z wpływów z kin do dys- 
pozycji założonej w roku 1970 
Fińskiej Fundacji Filmowej. Za- 
daniem tego organu było udzie- 
lanie kredytów i gwarancji za- 
równo producentom jak i dystry- 
butorom wartościowych filmów. 
Ministerstwo oświaty przyznaje 
ze swej strony doroczne premie 
pieniężne dla filmów najlepszych. 
Wszystkie te środki — o wiele 
skromniejsze niż w pozostałych 
krajach skandynawskich — oka- 
zały się jednak nie wystarczające. 
Produkcja utrzymuje się na po- 
ziomie 9 filmów rocznie przede 
wszystkim dzięki entuzjazmowi 
grupy producentów i reżyserów. 
Są nimi Risto Jarva, patronują- 
cy w swej wytwórni Filmor pro- 
dukcji ambitnych filmów, oraz 
Jórn Donner, nie tyle jako rea- 
lizator, co opiekun młodych np. 
Erkko  Kivikoskiego,  Jotaarka 
Pennanena, Eija-Eliny Bergholm. 

Najnowsze filmy fińskie świad- 
czą o pewnej konsekwencji twór- 
ców: czy podejmują problemy dnia 
dzisiejszego, czy też szukają ich 
Źródeł w bolesnych doświadcze- 
niach niedawnej przeszłości — 
jednoczy ich skłonność do uka- 
zywania ostrych konfliktów, czę- 
sto dla bohaterów dramatu nie- 
odwracalnych. 


"Typowym przykładem fabular- 
nej rekonstrukcji autentycznych 
wydarzeń historycznych są „Mor- 
dercy z Mommila 1917” (Mom- 
milian veriteot 1917). Film uka- 
zuje ostre walki klasowe, rozgo- 
rzałe w momencie odzyskania 
niepodległości przez Finlandię. 
Do małej miejscowości, gdzie 
znajduje się letnia rezydencja 
fabrykanta Kordelina, przybywa 
oddział milicji robotniczej, 
wzmocniony marynarzami floty 
rosyjskiej. Konwój odprowadza 
aresztowanego Kordelina. Wy- 
wiązuje się strzelanina i wśród 
ogólnej paniki ginie on i kilka 
innych osób. Debiutant Jotaarka 
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Pennanen epizod wojny domo- 
wej przedstawił w stylu nieco 
idyllicznym, w pastelowych bar- 
wach, przypominających „Adalen 
31" Widerberga. Niczego nie pró- 
buje demonizować, po prostu lu- 
dzie strzelają do siebie bez więk- 
szego przekonania i na ogół nie- 
celnie. Sam Kordelin przedsta- 
wiony jest również ambiwalent- 
nie, jako self-made-man, który 
często podkreśla, że pochodzi z 
nizin społecznych i afiszuje się 
liberalnymi poglądami. Film ak- 
tualizuje komentarz w formie 
dokumentalnie potraktowanej 
sekwencji o dzisiejszych szefach 
koncernów przemysłowych i kon- 
fliktach między pracą a kapita- 
łem. 

Konflikty te bywają poważne 
i dramatyczne, świadczy o tym 
inny obraz produkcji Donnera, 
niskobudżetowy film czarno-biały 
„Wystrzał w fabryce” (Laukaus 
tehtaalla) zrealizowany przez Erk- 
ko Kivikoskiego. W  prowincjo- 
nalnym mieście zagrożeni reduk- 


Urpo Poikolainen w filmie „Wystrzał 


cją pracownicy fabryki, mimo 
akcji związków zawodowych, są 
podporządkowywani wszechwła- 
dzy biurokratów i szefów kon- 
cernu z Helsinek. Na pograniczu 
czystego dokumentu i filmu fa- 
bularnego (jakby w stylu „gniew- 
nych” Anglików) przedstawił Ki 
vikoski bezwyjściowość sytuacji, 
w której dążenia jednostek nie 
są brane pod uwagę; w efekcie 
wyładowują się one w czynach 
nieprzemyślanych, lecz gwałtow- 
nych, jak ów końcowy strzał, 
wymierzony w bezlitosnego ad. 
ministratora fabryki. Większość 
ról zagrali aktorzy niezawodowi 
bądź mało znani; film zyskał au- 
tentyczną chropowatość dialogów, 
ale stracił na prawdzie psycholo- 
gicznej. Także metoda narracyj 
ma — szybki montaż ilustracy. 
nych kadrów — którą Kivikoski 
zaczerpnął ze swych doświadczeń 
dokumentalisty, nie zgrała się z 
tempem komentarza, a funkcja 
ilustracyjna wypiera niekiedy in- 
formacyjną. W szerokim aspek- 


w fabryce”, reż. Erkko Kivikoski 


cie socjologicznym film wydaje 
się zawieszony w próżni, bowiem 
brak mu szerszego tła społeczne 
go. 

Bardziej bezpośredni jest nato- 


miast film Mikko  Niskanena 
„Osiem śmiertelnych strzałów” 
(Kahdeksan _ surman — luotta), 


wcześniej zrealizowany jako se- 
rial telewizyjny o skutkach pi- 
jaństwa i nielegalnego pędzenia 
alkoholu (temat będący trwałą 
tradycją fińskiego kina — już 
pierwszy film fabularny z roku 
1907 zwał się „Tajemnicze desty- 
latory”). W istocie jest to jednak 
autentyczny dramat człowieka i 
rodziny wtopiony w tło wioski, 
gdzie uboga ziemia nie zapewnia 
utrzymania, a po sezonie wszyst- 
ko zależy od zimowego najmu 
siły roboczej przy wyrębie i spła- 
wie drewna. Niskanenowi nie 
udało się uchwycić rytmu prze- 
mijania pór roku w sposób rów- 
nie wyrazisty co w klasycznym 
już filmie „Farrebique” Georges 
Rouquiera, ale wizualnie podkre- 
Śśla on wyzwalającą rolę pracy w 
życiu człowieka. Film jest tra- 
westacją autentycznego wypadku 
z roku 1969. Tauno Veikko Pa- 
sanen (którego w filmie odtwo- 
rzył sam Niskanen) zbliża się co- 
raz bardziej do delirium, w na- 
padach szału zagraża zdrowiu i 
bezpieczeństwu własnej rodziny, 
wreszcie zabija czterech policjan- 
tów. Niskanen starał się wyjaśnić 
ten wypadek strukturą wiejskiej 
mikrospołeczności, choć nie uda- 
ło się to w pełni. 

Zmienić swe życie udało się 
natomiast bohaterowi ostatniego 
filmu Risto Jarvy „Wojna jedne- 
go człowieka” (Yhden miehen 
sota), który widząc brak perspek- 
tyw na wsi sprzedaje ubogą go- 
spodarkę i zadłuża się, by kupić 
używaną koparkę, spychacz oraz 
stary autobus, w którym urządza 
przejściowy dom dla swej rodzi- 


ny. Sytuącja nie układa się jed- 
nak korzystnie dla Eryka Suo- 
miesa (nazwisko symbolicznie na- 
wiązujące do nazwy Finlandii — 
Suomi); rynek pracy przy budo 
wie dróg kurczy się, stawki zni- 
żkują, a do tego szwankuje mu 
zdrowie. Suomies bankrutuje i 
pod koniec filmu widzimy go 
wraz z rodziną na statku zdąża- 
jącym do Szwecji, planującego w 
nieco późniejszym terminie emi- 
grację do Australii i założenie 
tam farmy z kangurami. Jarva 
przedstawia sytuację dość typo- 
wą dla dzisiejszej Finlandii — 
konieczność emigracji zarobko- 
wej. W jakimś stopniu jest to 
dalszy ciąg wcześniejszego filmu 
Jarvy „Dziennik młodego mał- 
żeństwa”, ale bez dawniejszej 
klarownej kompozycji zdjęciowej 
1 montażowej błyskotliwości. 

Filmy lżejsze cieszą się więk- 
szym powodzeniem u publicznoś- 
ci — np. „Zjadacze świń” (Lam- 
paansyójat) debiutanta  Seppo 
Huunonena, rubaszna komedia o 
dwóch żarłokach, czyniących z 
jedzenia rytuał niemal orgia- 
styczny, czy też soczysty dramat 
Rauni Mollberga „Ziemia jest 
grzeszną pieśnią” (Maa on synti- 
nen laulu). Fiński widz woli, jak 
dotąd, banalną rozrywkę w luk- 
susowym opakowaniu amerykań- 
skim, niż nieco chropowate, za- 
angażowane filmy rodzime. Czy 
sytuacja zmieni się na lepsze, to 
jedno z naczelnych pytań posta- 
wionych tzw. „komisji Risto Jar- 
vy”, której opinia ma zostać opu- 
blikowana pod koniec roku. Rów- 
nocześnie kończy się ustawowy 
okres działalności Fińskiej Fun- 
dacji Filmowej. Czy czynniki 
państwowe  przedłużą mandat 
fundacji i czy rozszerzą jej kom- 
petencje w spobób korzystny dla 
przyszłości kinematografii, dopie- 
ro się okaże, 


TOM ALEXANDERSSON 


„De facto”, reż. Donio Donew 
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egoroczne Zachodnio- 
niemieckie Dni Krótkie- 
go Filmu w Oberhausen 
miały program ilościowo 
godny okrągłego  jubi- 
leuszu: w konkursie 110 
filmów z 24 krajów, a poza tym 
przegląd  filmów-laureatów z 
ostatnich festiwali w Krakowie, 
Nyon, Moskwie i Tampere, pokaz 
ważniejszych filmów krótkome- 
trażowych nagrodzonych w ubi 
głym dwudziestoleciu, w tym sie- 
dmiu filmów polskich, retrospek- 
tywa pt. „Droga do III Rzeszy — 
niemiecki film i koniec Republiki 
Weimarskiej”, pokaz filmów ku- 
bańskich z okazji piętnastolecia 
Kubańskiego Instytutu Filmowe- 
go, projekcje informacyjne oraz 
liczne spotkania dyskusyjne. 

Niestety, poziom flmów wy- 
świetlanych w konkursie nie do- 
stosował się do jubileuszowego 
charakteru imprezy. Nie zawiniła 
tu tylko działalność zespołów se- 
lekcyjnych. To, co pokazano w 
tym roku świadczy, że film krót- 
ki, głównie dokumentalny, zna- 
lazł się w stanie ciężkiego kryzy- 
su. Większość filmów była prze- 
gadana; każdy kto znajdował 
„ofiarę” do rozmowy przed ka- 
merą, uważał się już za twórcę 
filmu. Stąd wiele głosów twór- 
ców i krytyków żądających na 
przyszłość ograniczenia liczby fil- 
mów w konkursie do najw, 
50—60, ale za to wartościowych; 
proponujących, by nie sugerować 
się tylko tematem politycznym 
czy społeczno-krytycznym, lecz 
pamiętać także o stronie arty- 
stycznej i formalnej. 

Na otwarcie festiwalu dano 
zestaw międzynarodowy pod ha- 
słem solidarności z Chile. Z sz 
ciu pokazanych filmów wybiły 
się dwa: „Współobywatele” Wal- 
tera Heynowskiego i Gerharda 
Scheumanna z NRD oraz radzie: 
ki „Pierwsza strona”, zrealizowa- 
ny przez młodego reżysera chili 
skiego Sebastiana Alarcona, stu- 
denta moskiewskiego WGIK-u. 
Pierws: ilustruje scenami fi 
mowymi i fotografiami ostatnie 
dramatyczne przemówienie ra- 
diowe prezydenta Allende; otrzy- 
mał też jedną z głównych nagród 
festiwalu i nagrodę FIPRESCI. 
Drugi — indywidualna refleksja 
na temat zamachu stanu — zdo- 
był nagrodę Duśana Vukotita z 
„Jury 7" oraz nagrodę FIPRESCI. 

Spośród programów  narodo- 
wych wyróżniały się jak dawniej 
zestawy krajów socjalistycznych: 
najlepsze przedstawiły kinemato- 
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grafia bułgarska i czechosłowac- 
ka. Animowany film bułgarski 
Donio Donewa „De facto” — do- 
skonałe połączenie krytyki spo- 
łecznej i humoru, otrzymał jedną 
z głównych nagród jury Uniwer- 
sytetów Ludowych i wyróżnienie 
jury Filmu Animowanego. Cze- 
chosłowacja, to przede wszystkim 


dwa filmy animowane starego 
mistrza Jana Śvankmajera: „Ja- 
berwocky” (pierwsza nagroda 


jury Filmu  Animowanego) i 
„Dziennik Leonarda” oraz pełen 
humoru i człowieczeństwa „Ka- 
siarz” Jaromila Jirea. Zawiedli 
Jugosłowianie, któr: na po- 
przednich festiwalach  święcili 
triumfy; słabiej wypadły ich fil- 
my dokumentalne, lepiej animo- 
wane, z których „Optymista i 
pesymista" Zlatko Grgicia zdo- 
był jedną z trzecich nagród jury 
Filmu Animowanego. Najcieka: 
szy z filmów węgierskich, to spo- 
łeczno-krytyczny dokument „Do- 
my na skraju wsi” Pala Schiffera 
o sytu: Cyganów, zaś z filmów 
NRD — „Współobywatele”. 

Z filmów zachodnich najlepiej 
zaprezentowały się kanadyjskie, 
zdobywając cztery nagrody. Film 
„Po drugiej stronie rejestru — 
indiański punkt widzenia na 
Kompanię Zatoki Hudsona” Wil- 
lie Dunna nagrodzo został 
przez członków „Jury 7" (o któ- 
rym za chwilę) -— Jerzego Bossa- 
ka i Jorgena Roosa (Dania). Jest 
to uczciwie zrealizowany doku- 
ment  przedstawiająć historię 
wyzysku Indian, Metysów i Esl 
mosów przez osławione towarzy- 
stwo handlowe. Wreszcie filmy z 
Ameryki Łacińskiej, przeciętne 
artystycznie, ale porusza ż 
ką problematykę społeczną i po- 
lityczną: „Tragarz” Luisa Figue- 
roi z Peru (nagroda Uniwersyte- 
tów Ludowych) oraz brazylijski 
dokument „Chcemy dzieciństwa” 
Aloysio Raulino — o tragicznych 
losach dzieci, nagrodzony przez 
członka „Jury 7" — radzieckie- 
go dokumentalistę Romana Kar- 
mena. 

Poszczególne zespoły oceniające 

znały 29 nagród dwudziestu 
filmom z osiemnastu 
krajów. Łączna suma premii pie- 
niężnych wyniosła 44 tysiące ma- 
rek (ponad 17 tys. dolarów). Wy 
daje mi się, że ta inflacja nagród 
jest jedną ze słabszych stron fe- 
stiwalu w Oberhausen. 

W międzynarodowym jury 
Uniwersytetów Ludowych zasia- 
dał Zygmunt Kałużyński, który 
nie zgadzając się z werdyktem 


do sąsiada” 


złożył do protokołu oświadczenie 
o niesłusznym pominięciu 16 fi 
mów (w tym „Krzyża i topor: 
Bogdana Dziworskiego i „Dokto- 
ranta" Edwarda Skórzewskiego). 
Kałużyński oświadczył m. in., że 
„przyznano nagrody przeciętnym 
filmom, które w żaden sposób nie 
reprezentują ducha Dni Krótkie- 
go Filmu w Oberhausen”. Z roz- 
mów, jakie przeprowadziłem w 
kuluarach wynikało, że wielu 
uczestników  solidaryzowało się 
z wystąpieniem polskiego jurora. 

Inna rzecz, że zestaw polskich 
krótkometrażówek był bez wąt- 
pienia słabszy od zeszłorocznego. 
Przedstawiono siedem filmów, w 
tym trzy dokumenty telewizyjni 
„Ścieżkę czasu” Romualda Do- 
brzyńskiego, „Doktoranta” Ed- 
warda Skórzewskiego i „Zanim 
doszło do śmierci” Marka Piwo* 
wskiego, dwa filmy animowan: 
„Och! Och!" Bronisława Zemana 
i „Windę” Jerzego Kuci oraz dwa 
impresyjne dokumenty Bogdana 
Dziworskiego: „Krzyż i topór” i 
„Podróże Georga Philippa Tele- 
manna od Żor do Pszczyny”. I 
tylko „Winda” zdobyła jedną z 
trzecich nagród jury Filmu Ani- 
mowanego. Niedoceniony został 
przez jury oraz część publicznoś- 
ci „Krzyż i topór”, najlepszy 
chyba artystyczny film tegorocz- 


Po raz pierwszy powołano 
Oberhausen tak zwane „Jur 
złożone % wybitnych tw 
mowych z różnych krajów, 
skład: Jerzy Bossak (przewodni- 
tzący), Carlos Alvarez (Kolumbi 
niestety, czołowy kolumbijski 
dokumentalista, / prześladowany 
przez władze swego kraju. nie 
mógł przybyć na festiwal), Wil- 
lard van Dyke (USA), Roman 
Karmen (ZSRR), Jorgen Roos 
(Dania), Istvan Szabo (Węgry) i 
Dusan  Vukotić (Jugosławia). 
Każdy z jurorów miał do dyspo- 
zycji 2 tys. marek NRE i mógł 
przeznaczyć je na nagrodę dla je- 
dnego lub kilku filmów. Jurorzy. 
przyznając swoje nagrody, szero- 
ko uzasadniali decyzje. Nie wii 
domo, czy to jednorazowe wyda 
rzenie z okazji jubileuszu, czy 
też zasada na przyszłość, w każ- 
dym razie ta forma przyznawa- 
nia nagród zdała egzamin i god- 
na jest naśladowania na innych 
festiwalach. 
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Przed premierą 
ZACZAROWANE PODWÓRKO 


POLSKA, 1974 


Reżyseria: MARIA | KANIEWSKA. 
Scenariusz na podstawie powieści 
Hanny Januszewskiej „Mania Lazu- 
rek”: Hanna Januszewska i Maria 
Kaniewska. Zdjęcia: Kazimierz Kon- 
rad, Muzyka: Jerzy Milian. Kierow- 
nictwo produkcji: Jerzy Nitecki. Wy- 
konawcy: Basia Maruszewska (Ma- 
nia Lazurek), Piotr Sot (Mundek), 
Edmund Fetting (docent oraz Blan- 
chard, wychowawca Zygmunta III, 
profesor Szkoły Rycerskiej, wożnica 
sań), Krystyna Karkowska (pani Ró- 
ża), Maria Żabczyńska (babcia Mund- 
ka), Adam Krajewicz (hydraulik Tra- 
Szka), Janusz Gajos (milicjant), Wi- 
told Gruca (dozorca), Włodzimierz 
Nowak (Zygmunt III), Stanisław Mi- 
kulski (Stanisław August), Gustaw 
Lutkiewicz (E.T.A. Hoffman), Halina 
Kossobudzka (żona Hoffmana), 

Wysocka (Anna Jagiellonka), Kai 


mierz Wichniarz (Radziwiłł „Panie 
Kochanku”), Włodzimierz Skoczylas 
(Drosselmajer), Wiesława Kwaśniew- 
ska (żona Blancharda), Eugeniusz Ka- 
miński (retman flisaków), Kazimierz 
Brusikiewicz (Malborough) i inni. Pro- 
dukcja: PRF „Zespoły Filmowe" — 
„Panorama”. Barwny. Dozwolony od 
7 lat. Czas wyświetlania: 108 min. 
Premiera w maju br. 


Musical dla dzieci. Chłopcy i dziew- 
częta z warszawskiego osiedla na Mo- 
kotowie spędzają wakacje w mieście. 
Za sprawą dziewczynki, która poj, 
wiła się niespodziewanie na podwór- 
ku, dzieci zaczynają podróżować w 
czasie, trafiają w różne epoki, spo- 
tykają sławnych ludzi. 


Je suknia zdobi człowieka... 
że ta z BA- 


— Ale przyznasz, 
WEŁNY 


mnie kobietę — zdobi 
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MAGUNAIMA 


BRAZYLIA, 1969 


Scenariusz na podstawie opowia- 
dania Mario de Andrade i reży- 
seria: JOAQUIM PEDRO DE A 
DRADE. Zdjęcia: Guido Cosulich. 
Muzyka: Mario de Andrade, Hec 
tor Villa-Lobos i Orestes Barbos: 
Wykonawcy: Grande Otelo (cza: 
ny Macunaima), Paulo Josć (b. 
Macunaima), Dina Sfat (Cy), Mil- 
ton Goncalves  (Jigue), Rodolfo 
Arena (Maanape), Jardel Filho 
(Wenceslau Pietro Pietra), Joanna 
Fomm (Sofara), Maria do Rosario 
(lquiri), Maria Lócia Dahl (Ira), 
Miriam Muniz (Caapora) i inni. 
Produkcja: Filmes do Serro, Gru- 
po Filmes, Condor Filmes, Difilm, 
Instituto Nacional do Cinema. 


Barwny. Dozwolony od 16 lat. 
Czas wyświetlania: 101 min. Pre- 
miera w kinach studyjnych i dy- 
Skusyjnych klubach filmowych w 
lipcu br. Tytuł oryginalny: „Ma- 
cunaima". 


Jeden z ostatnich filmów bra- 
zylijskiego „cinema nóvo". Boha- 
terem jest postać z. indiańskich 
legend — wcielenie mitu istoty 
poszukującej samej siebie wśród 
dobra i zła współczesnej Brazylii. 
Ekstrawagancka mieszanina nie- 
okiełznanej klownady, parodii i 
satyry społecznej. Grand Prix na 
festiwalu w Mar del Plata w 1970 
roku, 


DZIEGI LWIGY Z BUSZU 


WIELKA BRYTANIA, 1972 


Reżyseria: JACK COUFFER. Sce- 
nariusz na podstawie powieści 
Joy Adamson: Millard Kaufman. 
Wolfgang  Suschitzk: 

: Sol Kaplan. Wykonaw- 
cy; Nigel _ Davenport (George 
Adamson), Susan Hampshire (Joy), 
Geotfrey Keen (Kendall), Edward 
Judd (nadzorca łowiecki Weaver), 
Peter Lukoye (Nuru), Shane De 
Laouvre (Makedde), Robert Beau- 
mont (Billy Collins), Charles 
Hayes (Herbert Baker), Jean Hay* 
es (jego żona), Nobby Noble (dy- 
rektor banku), Aludin Quershi_ (u- 
rzędnik bankowy) i inni, Produk- 
cja: Open Road —  Highroad. 


centrala 44-40-31, w. 112. Rada redakcyjni 
Stanisław Stefański, Wojciech Wierzewski, Roman Wionczek, Wojciech ŻukroWski. Zespół redakcyjny: Zygmunt Chrzanowski (red. nacz.), Elżbie- 
law Dondziłło. Bogumił Drozdowski, Bożena Janicka, Maria Kaniewska 


Barwny. Dozwolony od 7 lat, Czas 
wyświetlania; 69 min, Premiera W 
czerwcu br. Tytuł oryginalny: 
„Living Free". 


Przed kilku laty oglądaliśmy 
lilm „Elza z afrykańskiego buszu” 
według książki Joy Adamson 
„Moja lwia rodzina. Książka 
była bestsellerem, film również 
cieszył się w wielu krajach powo- 
dzeniem; postanowiono Kontynu- 
ować temat. Tak powstały „Dzie- 
ci Iwicy z buszu”, opowieść o 
trójce iwiątek, nakręcona w ple- 
nerach słynnego afrykańskiego 
rezerwatu Serengeti. 


Maria Kornatowska, Jerzy Kossak, 


D Zbigniew Klaczyński (z-ca red. nacz.), Andrzej Kołodyński, Aleksander 
Ledóchowski, Maria Oleksiewicz, Jan Olszewski, Maria Sierżęga. Janusz Skwara. Elżbieta Smoleń-Wasilewska, Oskar Sobański, Krystyna Szymańska, Wacław Świe- 


zamówionych oraz 


PRF „Zespoły Filmowe”, Unifrance, UPI, arch. Numer przekazano do drukarni 7,5.1974 r. Zam. 772, W-TŚ. 


zastrzega 


Trafisz, Jerzy Wittek (z-ca red. nacz.). Bogdan Zagroba. Opracowanie graficzne: Maciej Żbikowski. Fotoreporterzy: Roman Sumik, Jerzy 
rękopisów nie 

—Książka—Ruch”, Noakowskiego 14, 00-666 Wa: 
RSW „Prasa—Książka—Ruch" oraz urzędy pocztowi 
bisemne zamówienie. prowadzi Centrala Kolportażu Frasy i Wydawnictw RSW 
Okopowa 58/72, 


sobie prawo ich 


skracania. 
awa, tel. centrala 25-72-91 i 92. Informacji o warunkach 
Sprzedaż egzemplarzy zdezaktualizowanych, na uprzednie 
, Towarowa 28, 00-839 Warszawa, Druk: Zakłady Wklęsło- 

jecki, G. Lollobrigida, R. Sumik. J. Troszczyński. 
Mosfilm. Open Road Highroad, Poifilm 


Urodzona w Wiedniu, Senta 
Berger występuje na scenie i 
na ekranie od. czasu gdy 
skończyła sześć lat: zadomo- 
wiona we włoskich wytwór- 
niach, gra właśnie w filmie 
rtina „Najpiękniej- 


/_ nad sześćdziesiąt ról u taki. 
/ reżyserów jak Litvak, Siód- 


_Śenta Berger 


Duvivier, 
Zampa — u boku Yula Bryn- 
nera, Kirka Douglasa, Richar- 
da Harrisa, Maxa von Sydowa 


mak,  Peckinpah, 


1 Alaina Delona. Ale to jej 
nie wystarcza: razem ze swym 
mężem, _zachodnioniemieckim 
reżyserem Michaelem Verhoe- 
venem, angażuje się w dzia” 
łalność polityczną na rzecz 
SPD. 


I REŻ SY GONE -00 NORZE PORADY ATE 


Polonica 


MELPOMENA ZNAD WISŁY 
W JAPOŃSKIEJ TV 


Japońska seria telewizyjna „Za kulisa- 
mi teatrów świata” jest odpowiedzią na 
dość niecodzienne zapotrzebowanie: tu- 
ryści Kraju Kwitnącej Wiśni zwiedzają 
dziś świat w pośpiechu, oglądając wszy- 
stko przez szybę w autokarze — jak 
Amerykanie z komedii „Jeśli dziś wto- 
rek, to jesteśmy w Belgii”. Barwna se- 
rla zapoznająca z dorobkiem artystycz- 
nym wielu krajów ma więc stanowić 
swego rodzaju przygotowanie do póź- 
niejszego „tour de monde”. 

Polska nie jest jeszcze wprawdzie kra- 
jem masowo odwiedzanym przez japoń- 
skich turystów, ale nasza sztuka cieszy 
się tam dużym uznaniem. Trzy odcinki 
serlalu zostały więc zrealizowane przez 
ekipę Shiki Theatrical Company przy 
współpracy Interpressu w  Koszęcinie, 
Krakowie i w Warszawie. Koszęcin, to 
siedziba zespołu „Śląsk": japoński re- 
portaż ukazuje nie tylko koncert, ale 
1 życie prywatne członków zespołu. W 
Krakowie zainteresował Japończyków 
studencki Teatr Stu i program poetycki 
„Sennik polski”. w Warszawie — spek- 
takl Józefa Szajny „Replika” w Teatrze 


POŻEGNANIE 
Z MISTRZEM 


Film mówiony jest sztuką fotografo- 
wania, utrwalania i rozpowszechniania wi- 
dowiska teatralnego. Film mówiony, 
który można wyświetlać jako niemy i 
który mimo to pozostaje zrozumiały, 
jest bardzo złym filmem. 

Kiedy w r. 1933 „Cahiers du film” przed- 
stawiło tę myśl znanego już wówczas 
dramaturga Marcela Pagnola, zarzucono 
pisarzowi, że nie rozumie istoty sztuki 
filmowej. Ale na ekranach ukazywały 
się filmy według jego sztuk — „Mariusz”, 
„Fanny”, „Prostota serca”, a i sam Pa- 
gnol zajął się wkrótce realizacją. Po latach 
okazało się, że te teatralne, oparte na 
dialogu i świetnym aktorstwie, przesycone 
ciepłym humorem obrazy zachowują nie- 
zwykłą żywotność. Na czym polegała ich 
tajemnica? Jean Renoir napisał potem: 
„Zrozumiałem, że konieczne jest stwo- 
rzenie filmu narodowego. Trzeba pokazy- 
wać na ekranie to, co zna się najlepiej. 
I dlatego nie waham się powiedzieć, że 


Hanuszkiewicza w Teatrze Narodowym. 
Szczególnie uniwersalna, antywojenna 
wymowa „Repliki” okazała się bliska 
przedstawicielom kraju, który pamięta 
tragedię Hiroszimy i Nagasaki. Fragmen- 
ty spektaklu uzupełnione zostały .zdję- 
ciami z obozu oświęcimskiego. 

Operatorzy japońscy filmowali pol- 


skich artystów, natomiast Japończyków 
przy pracy filmowali operatorzy polscy 
— z ekipy filmu Romana Wionczka „Po- 
dróż w Trzydziestolecie". Taką właśnie 
scenę „podwójnej realizacji” ukazuje na- 
sze zdjęcie. 


Marcel Pagnol jest dziś największym na- 
szym twórcą filmowym”. 

„Topaz”, „Żona piekarza”, „Listy z 
mojego młyna” — to tylko niektóre z 
filmów Pagnola, które weszły do historii 
kina francuskiego. Tematy ich są proste 
— tłumaczył Pagnol — bo nie wierzę w 
sztukę poza rzeczami najzwyklejszymi. 
To, co proste, wzruszające, to, co odnaj- 
duje drogę do serc jest zawsze najtrwa!- 
sze. Mówię o chlebie, wodzie, o matce 
4 dzieciach. Dickens, Daudet, Mistral — 
to mot mistrzowie. i 

Członek Akademii Francuskiej, 79-letni 
Marcel Pagnol zmarł w Paryżu 18 kwiet- 
nia br. 


Marcel Pagnol 


lan Wolidoff 


żeniec 
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ODYSEUSZ 


Ww popularnym serialu 
telewizyjnym według 
„Odysef'” Homera rolę 
bohatera gra jugosło- 
wiański aktor Bekim 
Fehmiu, Przez długi 
czas był członkiem ze- 
społu Teatru Narodo- 
wego w Belgradzie; w 
roku 1965 wystąpił jed- 
nocześnie w trzech fil- 
mach odnosząc poważ- 
ny sukces artystyczny. 
Były to: „Matka rodu”, 
w„Gorące lato" i „Czas 
miłości”. Rozgłos mię- 
dzynarodowy przyniósł 
mu film „Spotkałem na- 
wet szczęśliwych Cyga- 
nów”, po którym włoski 
reżyser Franco Rossi za- 
proponował mu _ rolę 
Odyseusza. Obecnie 
Bekim Fehmiu występu- 
je także w filmach wło- 
skich i amerykańskich. 


